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ſich die noͤthigen Kenntniſſe zu verſchaffen, um uͤber 
alle Gegenſtaͤnde der Muſik richtige Urtheile faͤllen 
zu koͤnnen. 


Hand buch 
für 
Freunde und Liebhaber dieſer Kunſt, 


von 


Gar BE BA m. 
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Nach dem franzoͤſiſchen Werke des Herrn Fetis: 


„La musique mise à la portée de tout le monde.“ 


n, (An 


in der Schleſinger'ſchen Buch- und Mufieganbiung. 
Unter den Linden Nr. 34. i 
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Vorwort. 
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Jede Kunſt erfordert ihr Studium, die Muſik 
mehr, als jede andere, denn ſie iſt zugleich eine 
Wiſſenſchaft. Nicht Jedem indeſſen, dem ſie 
Vergnuͤgen gewaͤhrt, erlauben Zeit und Verhaͤlt⸗ 
niſſe dieſes Studium. Urtheile uͤber Kunſt⸗ 
leiſtungen hört man überall; man bleibe, wenn 
es moͤglich iſt, nur einige Minuten ruhiger 
Beobachter, wenn ein Concert, oder die Vor⸗ 
ſtellung einer Oper beendet iſt, und vernehme 
die Art und Weiſe, die Beſtimmtheit und die 
Verſchiedenheit, mit welcher uͤber das, was 
man gehoͤrt, geſprochen wird. — Da iſt bei 
dem Laien, bei dem großen Publikum, von 
keinem beſcheidenen: „Das gefaͤllt mir!“ 
oder: „Das gefaͤllt mir nicht!“ die Rede, 
ſondern ein: „Das iſt ſchlecht!“ oder: „Das 
iſt goͤttlich!“ dient als Schild, mit welchem 
man ſich hinlaͤnglich gedeckt glaubt, um den 
Turnierplatz muſikaliſcher Meinungen in den 
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höheren Geſellſchaften, Reſtaurationen und Caf- 
feehaͤuſern betreten zu duͤrfen. Iſt man vollends 
fo gluͤcklich geweſen, aus den Kritiken und Yours 
nalen einige techniſche Kunſtausdruͤcke und Tira— 
den behalten zu haben, fo iſt es ſchon die Gewiß—⸗ 
heit des vermeintlichen Sieges, welche unſre Rit— 
ter mit verdoppeltem Muthe um die ſich gebauten 
Luftſchloͤſſer ins liebe Blaue herumhauen laͤßt. 
Sogenannte Muſiker von Profeſſion auf 
der andern Seite, denen das Studium ihrer 
Kunſt Pflicht geweſen iſt, ſehen in der Regel 
mit einer gewiſſen vornehmen Arroganz auf 

Alles herab, was ſich nicht mit der Farbe des 
doppelten Contrapunkts in die Schranken wagt, 
glauben ſich allein berufen, die Schoͤnheiten 
muſikaliſcher Werke zu empfinden, bruͤſten ſich 
mit dem jahrelangen Fleiße, den ſie ihrem Fache 

gewidmet, und ſchrecken Liebhaber und Freunde 
der Muſik noch mehr von einer Kunſt zuruͤck, 
deren Studium ſelbſt, hinſichtlich ihres wiſſen— 
ſchaftlichen Theiles, gar nicht die fuͤrchterliche 
Außenſeite hat, welche dieſe Herren ihr ſo gerne 
geben moͤchten. 

Man urtheilt uͤber Politik, geht mit der 
Zeit fort, indem man die Tagesblaͤtter lieſt, 
man gefaͤllt ſich am Ende in ihnen — wenn 
gleich oberflaͤchliche, hoͤrt man doch ſelten ſo 


abgeſchmackte Urtheile, daß nicht wenigſtens 
Gruͤnde ihnen zum Anhaltspunkte dienten; 
wie gern wuͤrde nicht Mancher wuͤnſchen, es in 
der Muſik eben ſo machen zu koͤnnen, aber wie 
ſeine Meinung bilden? Soll er in die 
Diefen einer Wiſſenſchaft und Kunſt eindringen, 
deren Studium man von mir oder jedem Muſi— 
ker verlangen darf? Soll er die ſchweren Fo— 
lianten zur Hand nehmen? Dazu fehlt ihm, 
wie fruͤher bemerkt, die Zeit. 

Ein Werk mangelte, geeignet, den herrſchen— 
den Geſchmack an einer Kunſt, und mit ihm den 
Genuß an ihren Freuden zu vermehren; ein Werk, 
hinlaͤnglich mit Allem ausgeſtattet, was der 
Liebhaber und Laie zu wiſſen braucht, um 
ſeine Meinung zu geſtalten und zu befeſtigen, 
mit einem Worte, um uͤber eine Kunſt urtheilen 
zu koͤnnen, ohne ſie gerade ſtudirt zu haben. 

Herr Fetis, Profeſſor am Conſervatorium 
zu Paris, unternahm es, dieſe ſo ſchwierige 
Aufgabe zu loͤſen, und der Umſtand, daß dieſe 
Loͤſung ſo vollkommen gelungen iſt, bewog mich, 
dieſes vorliegende Werk mit einigen Erläufez 
rungen und Anmerkungen in unſere Sprache zu 
uͤbertragen. Einem tiefen, gelehrten Muſiker, wie 
ihm, konnte es wahrlich nicht leicht ſein, den 
ſchwierigen Theil ſeiner Kunſt zu vergeſſen, um 
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hier nur angenehm, verſtaͤndlich, unterhaltend 

und doch nuͤtzlich dem Theile des Publikums zu 

nahen, welcher doch eigentlich bei Kunſtleiſtungen 
N die große Meinung bildet. 

Der Charlatanis mus uͤbt uͤberall, und 
leider faſt ſtets mit Gluͤck, ſeine, nur von au— 
ßen glaͤnzenden Kraͤfte — glaube man ihm nicht, 
wenn er in wenigen Tagen und Wochen Mu— 
ſiker hervorzaubern will. Die Wiſſenſchaft 
gehorcht nicht ſeinem bunten Zauberſtabe. Aber 
den Mechanismus einer Kunſt, oder beſſer, 
ihre Sprache begreifen zu lernen, iſt nicht 
ſo ſchwer, und dieſes Buch wird es beweiſen; 
vielleicht erzeugt es bei Vielen die Luft, dem 
oberflächlichen ein tieferes Studium folgen zu 
laſſen. 

Im Voraus bin ich uͤberzeugt, daß ein 
großer Theil meiner Leſer ſchon vor dem Ges 
danken zittern wird, dies Buch durchleſen zu 
muͤſſen — ich habe das befuͤrchtet, und zu 
dem Ende ein Inhalts verzeichniß bei— 
gefuͤgt; indem man dort finden wird, was 
fuͤr den Augenblick intereſſiren duͤrfte, hoff' ich, 
daß das Geſagte auch bei meinem Leſer den 
Wunſch und Willen hervorrufen wird, gleiches 
Intereſſe dem uͤbrigen Theile des Werkes zu 
widmen. 


Nur die Indifferenz gefällt ſich in dem 
ſo gehaltloſen Wortkram, wenn ſie behauptet: 
„Das Studium einer Kunſt verbitt're 
den Genuß!“ — 

Die Muſik hat mehr als einen Weg, um 
unſer Herz zu ruͤhren, allein unſer Eigenſinn 
verſperrt ihr dieſen Weg. Gefuͤhle, Eindruͤcke 
und Empfindungen entwickeln ſich nur durch 
Uebung, und wird der richtige Weg dem 
Ohre gezeigt, ſo wird die Gewohnheit, unab— 
haͤngig von poſitiver Kenntniß, auch den Ge— 
ſchmack ſo modificiren, daß flache, unſinnige 
und einſeitige Urtheile bei dem Laien und Freund 
der Tonkunſt verſchwinden werden, daß er ſich 
Analyſen bilden wird, ohne ſelbſt die ganz 
ſtrengen Regeln zu kennen, welche der Mu— 
ſiker freilich gleich an den Fingern herzuzaͤh— 
len weiß. 

Auf dem Punkte angelangt, wo wir ganz 
gerecht gegen uns ſelbſt, von keinem Vorurtheil 
befangen, und feſten Willens ſind, da ge— 
nießen zu wollen, wo wirkliche Schoͤnhei— 
ten zum Genuſſe aufrufen — bildet ſich die 
vernuͤnftige Meinung, und Gruͤnde, um dieſe 
Meinung zu unterſtuͤtzen und mit ſich klar zu 
werden, wird hoffentlich fuͤr den Freund der 
Tonkunſt dieſes Werk in eben fo reichem Maaße 


b als der gute Wille des Verfaſſers, in 


dieſer Hinſicht nuͤtzlich zu werden, aus Na 
Zeile deutlich hervorleuchtet. 
Paris, den 14. Januar 1830. 


N Earl Blum. 
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Das muſikaliſche Lehrgebaͤude in den drei Haupteigen⸗ 
ſchaften der Toͤne betrachtet, als: Intonation 9 
Dauer und Intenſitaͤt.) 
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Erſter Abſchnitt. 
Ueber den Urſprung der Muſik und ihre Mittel. 


Die Kunſt, das Gemuͤth durch die Verbindung 
der Töne anzuregen, kann man Muſik benennen. 
Die Ausuͤbung dieſer Kunſt wirkt nicht allein auf 
den Menſchen, der groͤßte Theil organiſirter Weſen 
iſt ihr mehr oder weniger unterworfen. Indem das 
Gehoͤr nur als ihr Fuͤhrer zu betrachten iſt, uͤbt 
ſie ihre Gewalt unmittelbar auf das Nervenſyſtem, 
und daher die Verſchiedenheit ihrer Wirkung. Der 
Hund, das Pferd, der Hirſch, der Elephant, Wuͤr— 
mer, ſelbſt Inſekten ſind in ihrer Art für Muſik 
empfaͤnglich. Aeußert ſie ſich bei einigen durch eine 
Erſchuͤtterung, die ſelbſt bis zum Schmerz ſteigen 
kann, ſo iſt es bei andern ein Gefuͤhl der Wonne 


4) Das wirkliche Angeben des Tons. 
2) Grad der Kraft und Eigenſchaft, bis zu welchem ſie ſich 


erſtreckt. 
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und des Vergnuͤgens, welches ſich in ſeinen verſchie— 
denen Umwandlungen ausſpricht. Bei allen wird die 
Aufmerkſamkeit ungetheilt erregt, ſo wie ihre Toͤne 
erklingen. | 

Die Wunder, welche die Muſik auf das menſch—⸗ 
liche Gemuͤth bewirkt, ſind vor allem der Betrach— 
tung werth. 

Die Verbindung der Toͤne erweckt bei einigen 
Individuen, gleicher Empfaͤnglichkeit fähig, Vergnuͤ— 
gen, während andere gleichgültig bleiben 3), und fo 
umgekehrt. Töne, die in einem Augenblicke uns nicht 
angeſprochen haben, fleigern uns zu anderer Zeit bis 
zum Entzuͤcken, dieſes Entzuͤcken trage nun den 
Charakter eines in ſich ſtillen Selbſtvergeſſens, Hin⸗ 
gebung unſerer Sinne, oder den der Heftigkeit, 
welcher unſer Inneres gewaltſam erregt. Nament— 
lich ſind die Weiber bei Ausfuͤhrung der Muſik einer 
groͤßern Lebendigkeit und Erregung faͤhig, als die 
Maͤnner, in Folge ihrer zarteren Conſtitution, und 
dieſe Erregung erreicht bei einigen oft den hoͤchſten 
Grad der Schwaͤrmerei. 

Hat die Natur uns Geſchmack und Sinn für 
die Muſik gegeben, bildet ihn die Erziehung aus, 
oft erzeugt ſie ihn. Daher kommt es auch wohl, 


3) Nicht unintereſſant dürfte hier die Bemerkung ſein, daß 
z. B. eine Melodie im Minore den Deutſchen und Italiener 
zur Schwermuth ſtimmt, während der Franzoſe beim Er— 
klingen der weichen Tonart in ſeinen früheren National— 
geſängen ſich erheitert und vorzüglich der Ungar bis kur 
Ausgelaſſenheit luſtig wird. C. Bl. 
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daß Menſchen in andern Gattungen des Wiſſens 
als geiſtvolle Weſen ausgezeichnet zu nennen ſind, 
waͤhrend die Muſik ſie gleichguͤltig laͤßt, oft ſogar 
ihren Widerwillen erregt. Einige Philoſophen woll— 
ten die Organiſation ſolcher Menſchen als mangel— 
haft erklaͤren, aber dieſe Unempfindlichkeit kann auch 
eine Folge der Indifferenz fein, die durch Mangel 
an Uebung entſtanden iſt. 

Der Akt der Muſik ſelbſt, oder beſſer ihr Erklingen 
und Einfluß auf den Organismus und die morali⸗ 
ſchen Faͤhigkeiten des Menſchen, hat oft ſchon nicht 
nur bei Gemuͤthsleidenden als Heilmittel gedient, 
ſondern iſt auch bei gewiſſen Krankheiten angewen— 
det worden, wo der rein phyſiſche Organismus 
beruͤhrt war. 

Viele Aerzte haben uͤber dieſen Gegenſtand in: 
tereſſante Bemerkungen niedergelegt. Die Anzahl 
der Werke dieſer Art iſt ſehr betraͤchtlich, die darin 
angefuͤhrten Thatſachen ſind indeſſen fo unwahrſchein⸗ 
lich, daß nur der beruͤhmte Name ihrer Verfaſſer 
dem Glauben daran Eingang verſchaffen kann. 

Die relative Groͤße des menſchlichen Geiſtes hat 
zwar ſolche Graͤnzen, daß der Begriff des Unend— 
lichen nur mit Muͤhe in ihm aufgenommen wird; 


jede Sache muß indeſſen ihren Anfang gehabt ha— 


ben, und die Muſik eben ſo gut, wie alles andere 


uns Bekannte. 5 
Weder das erſte Buch Moſis noch die Dichter 


des Alterthums erwaͤhnen der Muſik mit Beruͤck⸗ 
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ſichtigung auf ihren Erfinder, nur die Verfertiger 
der erſten Inſtrumente werden von ihnen genannt, 
als: Tubal, Merkur, Apollo und andere. 
Wenn man wohl denken kann, daß ich dem erſten 
Buch Moſis mehr Glauben ſchenke, als den ſpaͤter 
erwaͤhnten Autoritaͤten, ſo iſt es doch nicht das, 
warum es ſich hier handelt. Den Urſprung der 
Muſik betreffend, hat Jeder hier nach feinem Gefal— 
len geurtheilt; auf jeden Fall hat die Meinung, 
welche ihn in dem Geſange der Vögel ſuchte, den 
Sieg behauptet. 

Man duͤrfte wohl ſagen, daß etwas Bizarres in 
dem Gedanken laͤge, daß der Menſch eine ſeiner 
reinſten Freuden in der Nachahmung thieriſcher 
Sprachweiſe zu ſuchen habe, doch iſt dem, ſtreng 
genommen, nicht ſo. Der Menſch ſingt, wie er 
ſpricht, ſich bewegt, ſchlaͤft, in Folge ſeiner inneren 
Beſchaffenheit und des Zuſtandes ſeiner Seele. Fuͤr 
dieſe Behauptung ſpricht der Umſtand, daß die ro— 
heſten Voͤlker, von der Natur an die aͤußerſten 
Pole gebannt, wo kein Singvogel ſein Geſchmetter 
hoͤren ließ, ihre Muſik, ſo gut ſie konnten, uͤbten, 
und ſo von den Weltumſeglern bereits getroffen 
wurden. Die Muſik in ihrem Entſtehen ſpricht ſich 
nur in dem Geſchrei der Freude und des Schmer— 
zes aus, Kultur und Civiliſation bildeten dieſe Klaͤnge 
zu Toͤnen und Geſang, und was fruͤher Ausbruch 
irgend einer Leidenſchaft war, geſtaltete ſpaͤter die 
Kunſt als ein reines, ihr zugehoͤrendes Ergebniß. 


5. 


Freilich iſt es ein weiter Weg, den die Phan— 
taſie zu durchfliegen hat, wenn ſie von den unar— 
tikulirten Toͤnen eines Weibes von Novazembla zu 
den Fiori einer Sontag und Malibran eilen 


muß; doch bleibt es unbeſtrittene Wahrheit, daß 


der reizende Geſang dieſer großen Kuͤnſtlerinnen 
ſeinen Urſprung in dem Gekraͤchze ungeuͤbter Keh— 
len, wie fruher erwähnt, zu ſuchen hat. Wozu ſich 
indeſſen uͤber den Urſprung der Muſik erſchoͤpfen, 
hier gilt es, ihr Dafein und daß ſie den Namen 
einer Kunſt verdient, d. h. ihre Empfaͤnglichkeit fuͤr 
alle Eindruͤcke des edleren Vergnuͤgens, und die 
Steigerung deſſelben darzuthun. Das iſt's, was 
Unterſuchung und Betrachtung verdient. 

Durch welche Mittel wirkt die Muſik auf orga— 
niſirte Weſen? Die Beantwortung dieſer ſchon ſo 
oft, nur immer in neuer Form, wiederholten Frage 
ſchließt den mechaniſchen Theil der Kunſt ein. 

Jeder beantwortete ſie nach ſeinem Gutduͤnken 
ohne in die Einzelnheiten einzugehen, und die Ge— 
woͤhnlichkeit ſprach ſich in den Aeußerungen: die 
Muſik wirke durch „die Melodie, oder Harmo— 
nie, oder den Verein beider“ aus, ohne zu 
erklaͤren, oder vielleicht gar zu wiſſen, was Harmo— 
nie oder Melodie ſei. 

Der Verſuch, alle Zweifel in dieſer Hinſicht zu 
heben, iſt der Zweck dieſes Buches. Vorher aber 
muß ich feſtſtellen, daß nach meiner Meinung die 
Muſtk ein drittes Mittel hinſichtlich ihres Wirkens 
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auf das Gemuͤth beſitzt, und deſſen man nie er: 
waͤhnte: Der Accent *), oder der Ausdruck. Ohne 
ſeine Gegenwart bleibt Harmonie, ja ſelbſt Melodie, 
ein todter Klang ohne Wirkung. Spaͤter werde ich 
erklären, worin er beſteht. 


Zweiter Abſchnitt. 


Von der Verſchiedenheit der Toͤne und der Art, 
ſie durch Namen zu bezeichnen. 

Jeder wird wohl bemerkt haben, daß der Cha— 
rakter der Weiber- und Kinderſtimmen ganz von 
dem der Maͤnner unterſchieden iſt. Der der erſten 
iſt mehr oder minder hoch und hell, der der andern 
mehr oder weniger tief. Eine unendliche Menge 
von Abſtufungen waltet von den hoͤchſten Toͤnen 
der einen Stimme bis zu den tiefſten der andern, 
und jede dieſer Stufen iſt dem geuͤbten Ohre ein 
beſtimmter Ton. Haͤtte man jedem dieſer Toͤne 
einen beſonderen Namen beilegen wollen, ſo wuͤrde 
dieſe Muͤhe, ſtatt dem Geiſte und ſeiner Faſſungs— 
kraft zu Huͤlfe zu kommen, ihn verwirrt haben. 

Gelehrte, mit dem Gedanken beſchaͤftigt, alle 
dieſe Toͤne in ein gewiſſes Regiſter zu zwingen, 
haben die richtige Bemerkung gemacht, daß, einmal 


4) Der Nachdruck, die ſanfte oder kräftigere Beugung der 
Stimme beim Gefang, C. Bl. 
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Aber eine beſtimmte Anzahl von Tönen uͤbereinge⸗ 
kommen, ſich dieſe Toͤne ſowohl in aufſteigender als 
abſteigender Linie auf eine gleiche ordnungsmaͤßige 
Weiſe vervielfachen, und kein anderer Unterſchied 
bei ihrem Erklingen hervorgeht, als der, den eine 
hohe Stimme im Vergleich zu einer tiefen 
erzeugt, daß dieſe Toͤne alſo nur eine Wiederholung 
der einmal beſtimmten, jedoch in einer andern Lage 
ſind, und dieſe Entfernung, oder beſſer bei dem 
Ausdruck Lage geblieben, nannten ſie Octav. 

Z. B. nachdem ſie den erſten Ton C, den zwei— 
ten D, den dritten E, und ſo in dieſer Ordnung 
C, D, E, F, G, A, I, genannt, fingen ſie die 
zweite Reihefolge ebenfalls bei C, D, E, F, 6, 
A, H, und fo die dritte 2, an. Im eilften Jahr⸗ 
hundert waͤhlte ein italieniſcher Moͤnch, Aretino, 
ſtatt der Buchſtaben die Namen Ut, Re, Mi, Fa, 
Sol, La. Fünf Jahrhunderte fpäter fügte ein 
Flamaͤnder den Namen Si hinzu, und von dieſer 
Zeit an nannte man die aufſteigende Leiter von 
Toͤnen: 

Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, 
und ſo durch alle folgende Oktaven durch. 

Erſt im Jahre 1640 änderte ein gelehrter Dius 
ſiker, Doni, die Bezeichnung Ut in Do um, welche 


dem italieniſchen Ohre angenehmer klang. 


Italiener, Franzoſen, Spanier und Portu— 
gieſen haben die benannten Sylben zur Bezeichnung 
der Toͤne angenommen, Deutſche und Englaͤnder 
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hingegen die Buchſtaben C, D, x. beibehalten. 
Dieſe Reihefolge von Namen und Buchſtaben heißt 
die Gamme, Scala oder Tonleiter. 

Nachdem man dieſe Toͤne bezeichnet hatte, wurde 
man leicht gewahr, daß zwiſchen dieſen Tönen ſich 
noch andere Mitteltoͤne befanden, die das Ohr voll— 
kommen wahrnehmen mußte. Z. B. man gewahrte, 
daß zwiſchen Ut und Re oder C und D ſich noch 
ein dritter Ton und zwar in gleicher Entfernung 
von C und D befand. Um jedoch die einmal be— 
ſtimmten Namen nicht zu vermehren, nannte man 
dieſen dritten Ton entweder Cis 1) (Ut Diese), oder 
Des (Re Bemol). Cis war die Benennung für das 
erhöhte C und Des für das erniedrigte D. 

Es ſpringt in die Augen, daß dies ganze Ver— 
fahren nur durch die ſtets zu ehrende Einfachheit 
vorgeſchrieben wurde, denn ein Ton kann ſich nicht 
erhoͤhen oder erniedrigen, ohne vorher aufgehoͤrt zu 
haben, der Ton zu ſein, welcher er war. Cis iſt 
alſo nicht mehr C; Muſiker, die groͤßtentheils nur 
die Praxis im Auge haben, konnten indeſſen nicht 
umhin, eine Idee von Wirklichkeit dieſen Zeichen 
beizugeſellen, und da ſie ſahen, daß weder C noch 
D ſich von ihrer ſichtbaren Stufe rückten, und daß 
man nur die Erhoͤhungs- und Erniedrigungszeichen 


1) Ich füge abſichtlich die italieniſchen und franzöſiſchen Ver— 
ſetzungen bei, weil Dilettanten und ſelbſt deutſche Kompo— 
niſten hierüber oft in großem Irrthume ſind. Die Sylbe 
Mol fügt der Franzoſe nur zur Verſtärkung der Deutlich: 
keit des Klanges B hinzu. .. 


— 
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hinzuzufuͤgen brauchte, fo hat dieſe Gattung von 
Muſikern ſich eingebildet, daß G ſtets C in Hinſicht 
ſeiner Stufe bleiben muͤßte, man moͤge ein Kreuz 
oder b (Diese oder Bemol) vorſetzen oder nicht. 
Solche Irrthuͤmer ſind in der Muſik nichts Neues, 
und tragen leider nur zur Verwirrung der Theorie 
derſelben bei. 

Die genaueſten Erfahrungen haben indeſſen ge— 
lehrt, daß Cis nicht derſelbe Ton als Des ſei, und 
der Unterſchied um ein 80-Theil die Entfernung 
von C zu D, als Einheit genommen, betraͤgt. Die 
Schwierigkeit indeſſen, Klaviere, Piano's und Or— 
geln zu bauen, welche dieſen leichten Unterſchied 
richtig angeben dürften, die?) Verleg enheit fuͤr 
den ausuͤbenden Spieler hat veranlaßt, daß man 
dieſen geringen Unterſchied auf die Totalgroͤße der 
verſchiedenen Toͤne auf eine dem Ohre am wenigſten 
faſt kaum fuͤhlbare Weiſe vertheilt. Dieſes Ver— 
fahren nennt man: Temperatur. Der Stimmer 
übt es, ohne ſich ſelbſt davon Rechenſchaft geben 
zu koͤnnen. 

Durch die Temperatur erhält man eine moͤglichſte 
Vollendung, und dieſe moͤgliche Vollendung der Stim⸗ 
mung genügt dem Ohre.) Damit nicht jeder die 


2) Es entſtänden alſo ſolchergeſtalt 5 neue Töne, die auf dem 


Inſtrumente ihren Platz haben müßten: 
C, Cis, D, Des ic. 
3) Hieraus ergiebt ſich das Kapitel der enharmoniſchen Rük— 
kungen, und der Umſtand, daß bei ſolchen Rückungen 
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Freiheit hat, fein C, D zc. anzugeben, auf welche Art 
man nie zu einer reinen Stimmung gelangen wuͤrde, 
ſo hat man kleine Inſtrumente von Stahl erfunden, 
welche die Geſtalt einer Gabel haben, und einen Ton 
angeben, der den übrigen Inſtrumenten als Mufter 
dient. Das Inſtrument ſelbſt heißt die Stimmga— 
bel (Diapason), In Frankreich und Deutſchland 
giebt dieſe Gabel den Ton A (La) an, in Italien 
hingegen C (Do oder Ut). 4) Dieſe Stimmgabel 
iſt indeſſen nicht immer dieſelbe, was naͤmlich ihren 
Klang in Hinſicht eines kleinen Unterſchiedes der 
Hoͤhe und Tiefe des Tons betrifft. Faſt jede Stadt, 
und ſind in einer ſolchen mehrere Theater, haben 
ihre Stimmung (dies iſt dafuͤr der techniſche Aus— 
druck). Zu tiefe Stimmung ſchadet dem Klange, 
weil die Saiteninſtrumente an Kraft verlieren, in— 
dem die Saiten ſelbſt weniger angeſpannt ſind; zu 
hohe Stimmung ermuͤdet die Stimme. 5) 


namentlich die Bogeninſtrumente die Verwandlungen von 
Cis nach Des nicht fühlen laſſen dürfen, ſondern die Vers 
fahrungsweiſe beobachten müſſen, die das Klavier in ſeiner 
Beſchränkung liefert. Der berühmte Spohr iſt derjenige 
Tonſetzer, der in dieſer Beziehung am meiſten gewagt hat, 
und ein Blick in ſeine Partituren wird durch den Augen— 
ſchein lehren, was auseinanderzuſetzen dem Zweck dieſes 
Werkes nicht entſprechen würde. Z. B. Anfang der Ous 
vertüre zu Jeſſonda ꝛc. C. Bl, 
In Deutſchland gebraucht man den Ausdruck: „Das 4 
angeben.“ 

In Frankreich: „Donner le La.“ 

In Italien: „„Suonar il Do.“ C. Bl. 
5) In Paris war vor neun Jahren die Stimmung in der 

großen Oper die niedrigſte, die der italieniſchen Oper die 


60 
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Dritter Abſchnitt. 
Die Verſinnlichung der Toͤne durch Zeichen. 


Die Art und Weiſe, wie der Geiſt des Men⸗ 
ſchen es unternommen, die Toͤne des Wortes durch 
Zeichen dem Auge durzuſtellen, wird ewig ein Ge— 
heimniß bleiben, aber dieſe Entdeckung einmal an— 
genommen, von ihr ausgegangen, wird man ein⸗ 
geſtehen, daß die Verſinnlichung der Töne des Ger 
ſanges weniger Schwierigkeiten unterworfen war, 
Die Griechen und Römer bedienten ſich der Buch⸗ 
ſtaben ihres Alphabetes auf verſchiedene Weiſe zu— 
ſammengeſetzt, oft auch verſtuͤmmelt. Die Tuͤrken 
haben fuͤr dieſen Gegenſtand gar keine Zeichen, die 
Chineſen indeſſen Ziffern, eben ſo bizarr wie ihre 
Sprache. Die Zeichen, deren ſich die Europaͤer 
bedienen, ſind, nachdem ſie eine Menge von Ver— 
aͤnderungen erfahren haben, doch beziehungsweiſe 
die vollkommenſten, und, fo complicirt ſie erſcheinen, 
doch die einfachſten von allen. Viele Muſiker has 
ben (den Neuerungen hold) andere vorgeſchlagen, 
die zwar im erſten Augenblicke beftachen, aber ſpaͤ⸗ 
ter, als die Erfahrung den richterlichen Maaßſtab 
anlegte, weit unvollkommner und zuſammengeſetz— 
ter erſchienen, als die einmal eingefuͤhrten. Die 


— ( —Zꝛ 
hoͤchſte, jetzt iſt fie in beiden Theatern ziemlich gleich. In 
Berlin ließ Spontini vor drei Jahren die Stimmung herun— 
ter, fie iſt indeſſen ſeitdem wieder heraufgeſchoben worden. 
C. Bl. 
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vollſtaͤndige Sammlung aller muſikaliſchen Be: 
zeichnungen und Zeichen nennt man das Noten: 
ſyſtem. Sie theilt ſich in zwei Gattungen. Die 
erſte ſchließt die Zeichen der Intonation oder 
das wirkliche Angeben des Tones, die zweite die 
Zeichen der Dauer des Tones ein. 

Die Kenntniß beider iſt unumgaͤnglich nothwen— 
dig, denn es iſt nicht genug, auf den erſten Anblick 
durch das Zeichen oder die Bezeichnung den Ton 
zu erkennen, man muß auch ſeine Dauer beſtimmen 
koͤnnen und durch dieſe das, was man Zeitmaaß 
nennt. 

Dieſe Bezeichnungen geſchehen auf eigends dazu 
bereitetem Papier, das man Notenpapier nennt r). 
Die Bereitung beſteht darin, daß man in horlzon— 
taler Richtung fuͤnf parallellaufende Linien auf 
demſelben zieht, die, wie folgt, geſtellt find. 2) 


nn —ͤ— 
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werden die Zeichen geſtellt, die man Noten nennt, 
die ſich, wie fruͤher bemerkt, als Intonation und 
ihre Dauer in zwei Gattungen theilen. 


1) In Frankreich Papier de musique. 
2) Iſt das Format des Papiers, auf ſolche Weiſe liniirt, hoch, 
ſo nennt man in Frankreich dieſes Papier: 
Papier à la francaise; 
iſt es in die Lange, alſo oblong gezogen: 
Papier à V’italienne, 


C. Bl. 


a 
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Die Bezeichnung der Intonation zerfällt wie: 
derum in zwei Theile; einen Theil nennt man den 
Schluͤſſel, den andern die Noten. Die Verſchie— 
denheit der Stimmen hat den Schluͤſſel erzeugt, 
der, am Anfange dieſer fuͤnf Linien geſtellt, genau 
angiebt, welche Gattung von Stimme die auf den— 
ſelben geſchriebenen Noten ausfuͤhren ſollen. Das 
Zeichen der hohen Inſtrumente nennt man den 
G.Schluͤſſel 3), und er wird ſo geſtellt: =. Die 
zweite Linie von unten ift fein Platz und bezeichnet 
zugleich die Note G6. Der Schluͤſſel der tiefen 
Inſtrumente iſt der F- oder Baßſchluͤſſel; er ſieht 
folgendergeſtalt aus: O:, und man ſtellt ihn an 
die vierte Linie, von unten an gerechnet; er bezeich— 
net alſo, daß die Note F ſich auf der ihm ange 
wieſenen Linie befindet. Das Zeichen fuͤr die uͤbri— 
gen Stimmen heißt der C -Schluͤſſel, und je nachdem 
dieſe Mittelſtimmen in ihrer Hoͤhe und Tiefe ver— 
ſchieden ſind, ſtellt man ihn auf verſchiedene Linien 
des Rostrals 4). Dieſer Schluͤſſel ſieht aus wie 
folgt: tz, und er giebt der Note ſeinen Namen, 
die man auf die Linie des Schluͤſſels ſelbſt ſtellt. 

Die verſchiedenen Stimmen koͤnnen auf Vier 
an der Zahl beſchraͤnkt werden: 5 


—— —ᷣ— 


3) La elef du Sol. 

4) Rostral iſt die Maſchine, womit dieſe fünf Linien gezogen 
werden, und man überträgt dieſen Ausdruck bildlich für 
die auf dem Papiere ſich befindenden Linien. 
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1) Die hohen Stimmen der Frauen, 
2) Die tiefen Stimmen der Frauen. 
3) Die hohen Stimmen der Maͤnner. 
4) Die tiefen Stimmen der Maͤnner. 

Die erſte nennt man Sopran 5), die zweite 
Mezzo-Soprano oder Alt, und wenn fie noch tier 
fere Töne berührt, Contra-Alt; die hohen Stimmen 
der Männer nennt man Tenor, die tiefen Baß, und 
die Stimme, die zwiſchen Tenor und Baß ihren 
Wirkungskreis hat, Bariton. 

Da die hohen Stimmen der Männer, vermoͤge 
ihrer Natur, eine Oktave tiefer als die hohen Stim— 
men der Frauen ſtehen, ſo koͤnnte man ſich freilich 
für beide des G- Schluͤſſels bedienen, und der Na— 
tur ſelbſt die praktiſche Ausführung uͤberlaſſen; man 
koͤnnte in demſelben Verhaͤltniß den F. Schluͤſſel für 
Alt und Baß gelten laſſen, und ſolchergeſtalt nur 
zwei Schluͤſſel, den G- und F-Schlüffel annehmen, 
aber die Folge wird lehren, daß eben dieſer C- 
Schluͤſſel ſo hoͤchſt nothwendig bei Behandlung der 
Harmonie iſt, daß die Bekanntſchaft mit ihm ſehr 
wichtig wird, und hierin der Grund zu ſuchen iſt, 
daß ſeine Exiſtenz nie gefaͤhrdet werden kann. 

Die Schluͤſſel, deren ich eben erwaͤhnte, ſind 
alſo die allgemeinen Zeichen fuͤr das Inſtrument 
oder die Stimme, welche das executiren ſoll, was 


5) Die Franzoſen haben dafür den Ausdruck: 
Premier et second dessus, 
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ihr vorliegt, die Noten find die einzelnen Bezeich— 
nungen der Toͤne ſelbſt. 

Fuͤr jeden dieſer Toͤne hat man nun Noten, 
die indeſſen in ihrer Form gleich ſind und nur 
durch die Stellung ſich unterſcheiden, die ſie auf 
dem Notenſyſtem oder Rostral einnehmen. Eine 
tote, welche die erſte der fünf Linien, von unten 
an gerechnet, einnimmt, iſt tiefer, hinſichtlich ihres 
Klanges, als die folgende, die eine Stufe hoͤher 
ſteht. Nennt man die erſte dieſer Noten z. B. C, 
ſo heißt die zweite D, die dritte E ꝛc., wie folgt: 


o, p, u, F, 6, a, l, C. 

ur, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Ut. 
an wird einſehen, daß, wenn eine Stimme 
oder ein Inſtrument nur auf dieſe wenigen Toͤne be⸗ 
ſchraͤnkt wäre, die Quelle ihrer Huͤlfsmittel leicht 
zu erſchoͤpfen ſein wuͤrde, auch uͤberſteigen beide 
dieſe engen Graͤnzen. Namentlich uͤberſchreiten die 
Inſtrumente dieſe Linien um das Doppelte und 
darüber, es würde alſo zu Fortſetzung ihrer Toͤne 
nöthig fein, die Linien zu vervielfaͤltigen, und die 
Verwirrung, die man dadurch dem Auge bereitete, 
ſich auf gar nicht zu berechnende Weiſe vermehren. 
Das Mittel, das man, um dieſem Uebelſtande abs 
zuhelfen, erſann, iſt ſehr ſinnreich. Man begnuͤgte 
ſich damit, daß man, ſtatt der langen Linien, kurze 
Linien uͤber oder unter dem Syſteme, durch oder 
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neben den Kopf der Note zog, die man endete 
und aufhoͤren ließ, wenn der Zweck erreicht war, 
die ſich nicht mit den Notenlinien vermiſchten und dem 
Auge ſich deutlich genug darſtellten. Das folgende 
Beiſpiel diene als Erlaͤuterung: 

u 


* 42 
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Jede Note, welche auf der Linie ſteht, auf 
welcher ſich der Schluͤſſel zu Anfang des Syſtems 
befindet, nimmt den Namen des Schluͤſſels an, 
und dient als Vergleichungspunkt fuͤr alle uͤbrige 
Noten. Steht alſo der G-Schluͤſſel auf der zwei— 
ten Linie des Syſtems, wuͤrde die Note auf dies 
fer Linie G heißen; daſſelbe gilt vom F- und C- 
Schluͤſſel. 

Eine Note, die alſo einmal C heißt, kann nur 
den Klang C haben, fie ſei durch den in dem 
Syſtem angebrachten Schluͤſſel auf eine Linie, die 
dem Tenor, Baß, Sopran oder Alt gehört, geſtellt 
oder nicht. Der einzige Unterſchied beſteht in der 
Hoͤhe und Tiefe ihres Klanges, der ſich nach dem 
Umſtande richtet, ob der vorgezeichnete Schluͤſſel 
eine Sopran-, Baß- oder Tenorſtimme zu ihrer 
Hervorbringung beſtimmt hat. 

Exempel 
ein und derſelben Intonation durch verſchiedene 
Stimmen: 
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Bass. Tenor. Alt. Sopran. Violino. 


Bis jetzt haben wir die Bezeichnung der Töne 
C, D, E, F, 6, A, H, gehabt, aber noch nicht 
die Bezeichnung der Mitteltoͤne, die durch ein Kreuz 
oder B geſchieht. 

Das Kreuz wird fo gemacht: g. Das B wie 
folgt: b. Da alle Linien durch die ſchon vorhan— 
denen Noten gleichſam beſetzt ſind, kein Platz fuͤr 
andere mehr da iſt und im Sprechen der Klang 
Cis oder Des als hinreichend bezeichnend fuͤr den 
zwiſchen C und D liegenden Ton angenommen iſt, 
fo hat man das # vor der Note C und b vor D 
ebenfalls, als den Augen vollkommen genuͤgend, 
angenommen. 


Exempel: 


Pelze 
Will man die Wirkung eines Kreuzes oder eines 
B aufheben, ſo geſchieht dies durch ein Quadrat in 
folgender Form: 4. Es wird der Note, welche 
fruͤher ein Kreuz oder B als Vorzeichnung hatte, 
zur Seite geſtellt, als: 


—— 
12 
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Eine ſolche Vorzeichnung dient ſtatt der Worte: 
„Das Kreuz gilt nicht mehr,“ oder: „Das B iſt 
aufgehoben,“ und in dieſer Hinſicht waͤre ſie als 
ein ſtenographiſches Zeichen zu betrachten. 9) 

Der Name Ton gilt von der Verſchiedenheit 
zweier Klänge, Laute, wie C und D. Den Unter— 
ſchied, welcher zwiſchen einem ſolchen Klang und 
dem zwiſchenliegenden iſt, welchen man mit einem 
Kreuz oder B bemerkt, nennt man halben Ton. 

Eigen iſt es, daß der Unterſchied, welcher zwi— 
ſchen den Tönen C und D iſt, nicht gleichlautend 
unter den uͤbrigen Toͤnen der Tonleiter herrſcht. 
Er exiſtirt nicht zwiſchen E und F, und H und C. 
Eine Folge von Toͤnen, wie: C, D, E, F, G, A, 
II, C, nennt man die diatoniſche Tonleiter; 
nimmt man in ihr die zwiſchenliegenden halben 
Toͤne auf, heißt ſie die chromatiſche Tonleiter. 
In alten Zeiten gebrauchte man den Ausdruck digs 
toniſch bei einem Muſikſtuͤcke, in welchem man 
wenig halbe mit einem Kreuz oder B bezeichnete 
Toͤne fand, ſo wie man den Ausdruck chromatiſch 
auf den entgegengeſetzten Inhalt einer Compoſition 
uͤbertrug. In der letzten Zeit haben indeſſen die 
Fortſchritte der Muſik dieſe Ausdruͤcke ganz ver— 
drängt. Ganz einfache Melodien, in ihrer Rein— 
heit erhalten, koͤnnen indeſſen den Charakter eines 


6) Stenographie: Geſchwindſchreibekunſt. 


19 


diatoniſchen Tonſtuͤcks geben 7), ſo wie man in der 
modernen Muſik auch noch des enharmoniſchen 
Styl's, von dem ich ſpaͤter ſprechen werde, erwaͤh⸗ 
nen muß. 

Die Woͤrter diatoniſch und chromatiſch kommen 
aus dem griechiſchen, ſind aber, laut ihrer eigent— 
lichen, woͤrtlichen Bedeutung in unſerer Muſik etwas 
unpaſſend. Diatoniſch kommt von dia, gleich, und 
tonos; der Ton. Da nun aber die moderne Ton— 
leiter, vermoͤge der halben Töne, von E nach F 
und von U nach C nicht durchweg in gleichen ganzen 
Toͤnen fortſchreitet, ſteht der Ausdruck diatoniſch, 
genau genommen, n nicht an ſeinem Orte. Richtiger 
gewaͤhlt iſt vielleicht die Benennung chromatiſch, 
aber auch ihr fehlt die Klarheit. 

Chromatiſch derivirt ſich von dem griechiſchen 
Chroma, die Farbe; da eine Folge von halben 
Toͤnen offenbar die Muſik ziert, ſchmuͤckt, hie und 
da hebt, ſo moͤchte der Ausdruck chromatiſch, 
im figuͤrlichen Sinne, entſprechender fein. 


1 


7) Wie z. B. das: „God save the King““ und ganz in die 
Augen ſpringend das bekannte Lied: „Vive Henri quatre,“ 
wo namentlich im Anfange der Baß den unterhalben Ton 

verſchmäht und gleich in die volle, neben dem Grundton 
liegende, Sekunde geht. ENDE 


12* 1 
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Vierter Abſchnitt. 


Von der Verſchiedenheit der Tonleitern und 
den Verſetzungen. 


— — 


Die Tonleiter C, D, E, F, G, A, H, C, iſt 
fo conſtruirt, daß ein Ton zwiſchen C und D, des; 
gleichen zwiſchen D und E, F und E, & und A, 
A und H exiſtirt; fie bildet alſo eine Folge von 
zwei ganzen, einem halben, drei ganzen und wieder 
einem halben Tone. 

Wollte man von dem folgenden Tone D ans 
fangen, und die Tonleiter in derſelben Art, als D, 
E, F, G, A, H, C, D, fortſetzen, wuͤrde die Folge 
der einmal beſtimmten ganzen und halben Toͤne 
durchaus unterbrochen ſein, man wuͤrde die Folge 
eines ganzen Tones, eines halben, drei ganzer Toͤne, 
eines halben und wieder eines ganzen Tones haben, 
welche Ordnung keineswegs mit der fruͤheren ſtimmte. 
Dieſe Irregularitaͤt verſchwindet, wenn man Fis 
ſtatt F und Cis ſtatt C unterlegt, und das Ver— 
haͤltniß der erſten Tonleiter iſt, um einen Ton hös 
her gerückt, durch D, E, Fis, G, A, H, Cis, D, 
vollkommen wieder hergeſtellt. 

Solchergeſtalt verfahrend, kann man eine Ton— 
leiter bei jedem beliebigen Tone anfangen, und ſie 
erhält ihren Namen nach der Note, mit welcher 
fie beginnt, als die Tonleiter von D, E, Es ꝛc., 
fo wie man den Ausdruck: Symphonie, Ouvertüre, 
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Aria in D oder Es, fuͤr ein Tonſtuͤck gebraucht, 
welches die Toͤne und Stufenfolgen enthaͤlt, 
welche der Tonleiter von D oder Es ange- 
Hören. Der Ausdruck Tonart bildet ſich alſo, 
indem man die verſchiedenen Tonleitern beruͤckſich⸗ 
tigt, man ſagt z. B. die Tonart D, E, G zc., oft 
giebt man aber dem Worte Ton eine Doppel⸗ 
Bedeutung, indem man es da gebraucht, wo man 
richtiger Klang ſetzen ſollte. „Die Stimme hat 
einen ſpitzen oder weichen Ton,“ iſt zwar ſehr ges 
braͤuchlich, aber im Vergleich mit dem paſſendern 
Ausdruck Klang, ſtatt Ton, offenbar falſch. 
Da nicht alle Stimmen denſelben Umfang ha⸗ 
ben, ſo trifft es ſich ſehr oft, daß das, was der 
einen Stimme zuſagt, der andern hoͤchſt unbequem 
liegt, und, um dem Wunſche der Ausfuͤhrung zu 
genuͤgen, iſt es noͤthig, auch die Individualität 
des Executirenden entweder zu erhoͤhen oder zu 
erniedrigen. Man gebraucht dafür die Bezeichnung 
hoͤher oder tiefer ſetzen. Im erſten Falle viel⸗ 
leicht von C nach D, im letztern von D nach GC x. 
Eine ſolche Aenderung nennt man Verſetzung 
in eine andere Tonart. Perſonen, die nicht 
Muſik ſtudirt haben, ſind freilich im Stande, die 
Singſtimme leicht in einen andern, ihnen beliebigen 
und bequemen Ton zu ſetzen, die Ruͤckſicht aber, 
die dabei den Inſtrumenten gewidmet werden muß, 
iſt ſchwierigerer Art. Hieraus ergiebt ſich deutlich, 
daß der Spieler, wenn er beim Accompagnement 


—— 


jedes Kreuz, jedes Quadrat, jedes B beruͤckſichtigen 
muͤßte, trotz aller Geſchicklichkeit leicht in große 
Verlegenheit kommen koͤnnte. Dieſe Schwierigkei— 
ten zu vereinfachen, nimmt man zu dem Mittel 
ſeine Zuflucht, ſchnell einen andern Schluͤſſel, als 
den, welcher ſich zu Anfang eines Tonſtuͤckes am 
Syſtem befindet, zu ſupponiren. 

Z. B. waͤre ein Tonſtuͤck in der Tonart D mit 
der Vorzeichnung des Violinſchluͤſſels, alſo des G- 
Schluͤſſels geſchrieben, und man wuͤnſchte es, als 
zu hoch, in die niedrigere Tonart B verſetzt zu 
haben, fo nehme man in Gedanken den C- Schluͤſ— 
ſel, den man auf die erſte Linie ſtatt des G-Schluͤſ— 
ſels ſetzt, fuͤge dann die Vorzeichnung von zwei B 
dazu, und die Transpoſition iſt, zu Erleichterung 
des Spielenden, im Augenblick gemacht. Z. B. 

D, Ha E, D, Wen H, A, . 1 


Bee ust in B: 
e e e 


Ein Haltpthrund, der u fk die Seelen der 
verſchiedenen Schluͤſſel ſpricht, und für die Noth— 
wendigkeit, ſie zu kennen. 

Uebrigens bleibt die Transpoſition oder Verſez— 
zung, praktiſch betrachtet, eine der groͤßten muſikali— 
ſchen Schwierigkeiten; ſie erheiſcht eine eigne Uebung, 


Be... 


die ſelbſt feſte Leſer 1) nicht inne haben. Wenn 
gleich die Verleger muſikaliſcher Werke oft bei Herz 
ausgabe derſelben die Liebhaber ſo beruͤckſichtigen, 
daß ſie Arien und Inſtrumentalſachen leichter ar— 
rangiren und verſetzen 2), ſo kann das doch nur 
von einzelnen Faͤllen gelten, und es iſt ſehr nuͤtzlich, 
wenn man ſich die Kenntniß erwirbt, ſelbſt damit 
umgehen zu koͤnnen. 


Fuͤnfter Abſchnitt. 


Von der Dauer der Noten, von dem Schweigen 
(pauſiren) bei der Ausführung muſikaliſcher 
Stuͤcke, von den Bezeichnungen dafuͤr. 

Das Alphabet aller Sprachen hat nur einen 

Zweck, den, den Klang zu verſinnlichen. Das 

muſikaliſche Alphabet iſt complicirter, denn die 

Zeichen, welche den Ton ins Leben treten laſſen, 

muͤſſen auch zugleich ſeine Dauer beſtimmen, die 

Rote muß alſo beiden genuͤgen. Hierin liegt eine 

von den Schwierigkeiten, welche das Erlernen der 

Muſik begleiten. 


4) Der Ausdruck: Leſer, ift hier rein techniſch 9 
man verſteht darunter Perſonen, die einen ſchnellen Ueber— 
blick haben, und raſch vom Blatt ſingen oder ſpielen. 

2) Transponiren. 
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Es faͤllt in die Augen, daß alle Töne nicht die 
gleiche Dauer haben koͤnnen, und eine Menge von 
Abſtufungen herrſcht in ihnen, was die Laͤnge und 
Kuͤrze dieſer Dauer betrifft. Man mußte die Form 
der Noten ſorgfaͤltig prüfen, wenn in derſelben zu⸗ 
gleich ihre Dauer, ihr innerer Gehalt ſich aus⸗ 
ſprechen ſollte. In dieſer Hinſicht hat man die 
Namen, wie: ganze Taktnote, halbe Taktnote, 
Viertel, Achtel ꝛc. eingefuͤhrt. Hier folgen fie alle:) 


0 = j n 
Ganze Taktnote. Halbe Taktnote. Viertelnote. Achtelnote. 
®e r + 8 
5 5 5 

7 


Sechzehntheilnote. Zweiunddreißigtheiln. Vierundſechzigtheiln. 


Die Benennung: Sechzehn- und Zweiunddrei⸗ 
ßigtheil bezieht ſich inſofern auf den Werth, als 
gerade ſo viel Noten noͤthig ſind, um einen vol⸗ 
len Takt zu bilden. Der Ton ſelbſt bleibt derſelbe, 
die Note ſei eine ganze Taktnote oder ein Sechzehn⸗ 
theil ꝛc. 

Eine anſchauliche Tabelle für ihre Dauer wuͤrde 
die folgende ſein: 


1) Der franzöſiſche Ausdruck dafur if: 
Ronde, Ganze. 
Blanche, Halbe. 
Noire, Viertel. 
Croche, Achtel. 
Double croche, Sechzehntheil. 
Triple etc, etc, 


EE auf die 
SIT erſte. 
Kar m ae ae. men Vier auf die 
5 ofle, 
Acht auf die 
erſte. 
5 E- ———— — Sechzehn a. 
— die erſte. 
ꝛc. c. 


In dem vorliegenden Falle iſt in allen dieſen 
verſchiedenen Noten eine gleichzeitige Dauer bemerk— 
bar, da es indeſſen in der Muſik Faͤlle giebt, wo 
eine Note zwei, drei und vier Mal laͤnger gehal— 
ten werden muß, als eine andere, welche ihr zur 
Seite ſteht, ſo fuͤgt man dieſer Note, ſie habe eine 
Form, welche ſie wolle, noch einen Punkt zu, und 
dieſer Punkt vermehrt ihren eigentlichen Werth um 
die Hälfte. Eine ganze Taftnote mit einem Punkte 
wuͤrde alſo den Werth von drei halben Taktnoten 
haben, eine halbe Taktnote mit einem Punkte den 
von drei Viertelnoten, eine Viertelnote den von 
drei Achtelnoten. Z. B.: 

— 


= — . e 
rr 
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Das vorliegende, gleichmaͤßige Verhaͤltniß der 
Noten zu einander wird indeſſen zuweilen durch 
den Umſtand gehoben, daß es Fälle in der Muſik 
giebt, wo ſich die Eintheilung wie 2 zu 3 verhaͤlt. 
Triolen nennt man z. B. diejenigen Noten, die 
ſich wie 3 zu 2 verhalten, und man bezeichnet ſie 
mit einer 3, die man uͤber die Form ihrer Figur 
ſetzt, als: 


Bere 


Der Ton und feine Dauer ſind indeſſen nicht 
allein die einzigen Hauptelemente in der Muſik. 
Ein Schweigen, ein Ruhepunkt, der zuweilen 
eintritt, ſpielt ebenfalls eine ſehr wichtige Rolle. 
Die Nothwendigkeit, dieſe Ruhepunkte gewiſſen 
beſtimmten Regeln zu unterwerfen, erfand fuͤr 
ſie gewiſſe Zeichen, welche in ihrer Eintheilung 
analog mit den Noten ſind. 

Den Ruhepunkt, welcher in ſeiner Dauer einer 
ganzen Taktnote gleich ſein ſollte, nannte man 
ganze Pauſe und fo weiter, halbe Taktpauſe, Vier— 
telpauſe, Achtelpauſe, Zweiunddreißigtheilpauſe ꝛc. 
Hierbei ihr Verhaͤltniß zu den Noten: 


nn ——— (in 


. 


Befaͤnden ſich bei den Pauſen Punkte, fo tritt 
daſſelbe Zeitverhaͤltniß und Maaß, wie bei den 
Roten bereits fruͤher erwaͤhnt wurde, ein. Z. B. 


Der unendlich verſchiedene Inhalt, den alſo 
Toͤne und Pauſen haben, wuͤrde das Auge ver— 
wirren und das Studium der Muſik faſt unmoͤg— 
lich machen, wenn man nicht auf den Gedanken 
gekommen waͤre, ſie, von Entfernung zu Entfer⸗ 
nung durch einen Strich, welcher das Syſtem oder 
Roſtral in perpendiculaͤrer Richtung durchſchneidet, 
zu trennen, 


Einen ſolchen eingeklammerten Raum nennt 

man Takt, und die Striche zu beiden Seiten Takt— 
ſtriche. 
Hierdurch erhält das Auge einen Ruhepunkt, 
um die verſchiedenen Noten oder Pauſen, die ſich 
in einem ſolchen Raume befinden, von denen zu 
unterſcheiden, die in dem naͤchſtfolgenden Takte fol⸗ 
gen duͤrften. 

Alle dieſe Takte muͤſſen freilich eine gleichmaͤßige 
Dauer haben, dieſe Dauer habe nun den Werth 
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einer ganzen Taktnote, einer halben, oder einer 
halben mit einem Punkte. 
Dieſe Eintheilung von verſchiedenem Werthe 
durch Striche, und die hieraus entſpringende Be— 
wegung, nennt man Zeitmaaß, oder gewöhnlich 
mit Beibehaltung des italieniſchen Namens: Tempo. 
Die Eintheilung ſelbſt kann ſich in zwei, drei, oder 
einerlei Arten ausſprechen, und der Componiſt be⸗ 
zeichnet ſeinen Wunſch durch ein gewiſſes Zeichen, 
welches er zu Anfang des Syſtems ſetzt. 

Soll dieſe Eintheilung ſich in zwei Schlaͤgen 
geftalten, fo iſt das Zeichen dafür ein: E, in drei 
Schlägen, 3 oder 3, in vier Schlägen C. Die 
Muſtker nennen eine ſolche Eintheilung entweder: 
Ganzen Takt, halben Takt oder Dreivler— 
tel Takt. 

Der Ausdruck: „Er hat keinen Takt ꝛc. iſt rein 
praktiſch, und ſoll bezeichnen, daß dem Executiren— 
den die Faͤhigkeit oder das Studium fehlt, die vorge⸗ 
ſchriebene Eintheilung im Sinne des Componiſten 
zu halten. | 

Die ganze Note wird, fo zu fagen, als dag 
Gleichmaͤßigſte, Vollkommenſte, in Hinſicht des Wer— 
thes, als eine Einheit betrachtet, und dafuͤr ſpre⸗ 
chen die verſchiedenartigſten Taktbez zeichnungen, die 


ſich zu Anfang eines Tonſtuͤcks befinden, als: 


„ . Kr 
41 21 Ar , 2 — 8, S/ 8 Tr 8° 


Dieſe Bezeichnung bedeutet, daß ſich innerhalb 
eines Taktes zwei Viertel, drei Viertel, ſechs Viertel 
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einer ganzen vollen Taktnote befinden, einige davon 
können, wie der Augenſchein lehrt, mit 2 dividirt 
werden, als: 2, E, 2 und z; dieſe nennt man 
zweitheilig, und der Dirigent bemerkt ſie durch ein 
gleichmaͤßig zweimaliges Aufheben der Hand; die 
andern koͤnnen nur durch 3 getheilt werden, als: 
2, 3, 3 und z; dieſe erhalten die Benennung drei— 
theilig. Der Dirigent bemerkt ſie durch drei Be— 
wegungen mit der Hand: 1) den Riederſchlag; 
2) durch ein Wenden der Hand nach der rechten 
Seite, und 3) durch einen Aufſchlag oder Heben 
der Hand nach oben. Der Zwoͤlfviertel () und 
1% Takt gehört, was feine Direktion betrifft, dem 
Vierviertel oder Vollen Takte an. 

Das bisher Geſagte giebt zwar einen Begriff 
von dem Werthe der Noten und der Pauſen, bezie— 
hungsweiſe auf die vorgeſchriebene Taktart, iſt in— 
deſſen noch immer nicht geeignet, dem Willen des 
Componiſten zu entſprechen, inſofern man nicht 
beſtaͤndig eine aſtronomiſche Pendeluhr zur Beſtim— 
mung ſeiner Dauer bei der Hand haben will. 
Was hilft die Kenntniß des Werthes einer ganzen 
Note, Pauſe ꝛc., inſofern dieſe Note ſchnell, weni— 
ger ſchnell oder langſam dem Ohre und dem Ge— 
fuͤhle voruͤbergleiten kann. Dieſer Mangel erzeugte 
die- Worte: Largo, Maestoso, Larghetto, Adagio, 
Grave, Lento, fuͤr eine langſam gehaltene Bewe— 
gung; Andantino, Andante, Moderato, A piacere, 
Allegretto, Comodo, fuͤr eine minder langſame 
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Bewegung; und endlich: Allegro, Con moto, Presto, 
Vivace, Prestissimo, fuͤr die ſchnelleren und ſchnell⸗ 
ſten Bewegungen des vorgeſchriebenen Taktes. 
Somit wechſelte nicht der Werth der Noten 
und Pauſen, wohl aber die Bewegung des Wer— 
thes derſelben. In früheren Zeiten brauchte man 
auch Ueberſchriften wie: Allemande ), Sarabande, 
Courante, Gigue, fuͤr die Beſtim mu ng der 
Bewegung, ohne daß, z. B. bei Arien, der 
Inhalt der Compoſition den Charakter einer Alle- 
mande u. ſ. w. zu tragen brauchte. Man bediente 
ſich dieſer Bezeichnungen nur deshalb, weil ihr 
Zeitmaaß einmal allgemein angenominen war. 
Alles, was hier auseinandergeſetzt worden, iſt 
indeſſen noch immer zu unbeſtimmt, wenn der Sinn 
des Componiſten im ſtrengſten Verſtande des Wer— 
kes getroffen werden ſoll, und es iſt nichts begreif— 
licher, als daß ein Muſikſtuͤck, trotz der beſtimmteſten 
Bezeichnung, dennoch ein ganz verſchiedenartiges 
wird, je nachdem es in die Haͤnde dieſes oder jenes 
Mufiters fält.2) Am Ende des 17. Jahrhunderts 


19 Dieſe Art der Bezeichnung findet ſich in älteren Com⸗ 
poniſten und ſelbſt noch bei Gluck, jedoch nur in ſeinen 
Ballets vor: Die Sarabande und Cöurante ſind Tänze, 
die aus dem ſüdlichen Frankreich und den nördlichen Pro— 
vinzen Spaniens ſtammen. Die Gigue iſt unter allen die: 
ſen der munterſte T Tanz, meiſtens im Sechsachtel oder Zwölf⸗ 
achtel Takt geſchrieben. E. Bl. 

2) Welch einen unterſchied bildet nicht der Charakter der Nation 
allein. Andante heißt: „Gehend.“ So wie der Gang des 
Italieners von dem des Deutſchen unterſchieden iſt, wird 
es auch der Begriff ſein, den die muſikaliſche Bezeichnung 
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uͤberzeugte man ſich, daß irgend eine Maſchine, 
welche die Intentionen des Componiſten anzugeben 
vermoͤchte, das Zweckmaͤßigſte zur Beſtimmung des 
Zeitmaaßes ſein muͤßte, und im Jahr 1698 ſchlug 
Loulis einen Zeitmeſſer (Chronometre) vor. Laf⸗ 
filard, ein Muſiker in der Koͤniglichen Kapelle 
zu Paris, erfand einen zweiten, und Harriſons) , 
ein engliſcher Mechaniker, den vollkommenſten in 
ſeiner Art, der indeſſen durch ſeinen hohen Preis 
feine Popularität verlor. 1782 erfand Duͤclos, 
Uhrmacher in Paris, einen R hytlunométre (Meſſer 
des Rhythmus), der ſich ziemlichen Eingang ver: 
ſchaffte, und ihm folgte der Chronomeétre des Del: 
letier, deſſen Form indeſſen nicht mehr bekannt 
iſt. 1784 lieferte Reneaudin, Uhrmacher in 
Paris, einen Pendel, der dieſelbe Beſtimmung hatte. 
Breguet, der beruͤhmteſte Uhrmacher ſeiner Zeit, 
beſchaͤftigte ſich mit der Loͤſung dieſes Problems, 
ohne daß das Reſultat ſeiner Arbeiten bekannt 
wurde. Endlich ſchlug Des pre aux, Profeſſor 
am Conſervatorium zu Paris, im Jahre 1812 


an 
damit verbunden haben will, und ein Andante des Stalie: 
ners wird, wenn man nicht das genaueſte Augenmerk dem 
poetiſchen Theile eines Muſikwerkes widmen, ſondern bloß 
bei dem techniſchen Theile deſſelben ſtehen bleiben will, von 
dem Deutſchen vielleicht gar als Largo genommen werden, 
und der füdliche Componiſt würde, um fein Andante von 
dem nördlichen Muſiker in ſeinem Sinne aufgefaßt zu wiſ⸗ 
fen, nöthig gehabt haben, die Ueberſchrift: Allegro möderato 
zu wählen. C. Bl. 

3) Harriſon, derſelbe, welcher die Schiffsuhren erfand. 
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die Einführung eines Chronometers mit ſichtbarer 
Tabelle und einem Pendel vor, deſſen ſeidne Schnur 
durch ein Gewicht geendet wurde, das, je nachdem 
man es hoͤher oder tiefer ſchob, nach den bekannten 
phyſiſchen Geſetzen, den Grad der Schnelle angab, . 

Deutſche Muſiker hatten ſchon zu derſelben Zeit 
aͤhnliche Zeitmeſſer erfunden, die aber den Uebel— 
ſtand hatten, daß dem Auge die Bewegung des 
Taktes verborgen blieb. 

Eine Erfindung, um welche ſich zwei beruͤhmte 
Mechaniker: Winkel in Amſterdam und Maͤlzel 
in Wien, geſtritten haben, hat endlich alle Beding⸗ 
niſſe erfüllt, die man von einem mufifalifchen Zeit: 
meſſer fordern darf. Ich meine den Metronom, 
welcher im Jahr 1816 den Beifall des hieſigen 
Inſtituts erhielt. Jede Vibration des Pendels 
giebt in ihr den Takt hoͤrbar und ſichtbar an. 
Der Erfinder hat die Minute als ein Zeitmaaß 
genommen, in welchem die muſikaliſchen Eintheis 
lungen als Brüche erfcheinen und zu reguliren find. 
Jede feinfte Nuͤance der Bewegung kann durch den 
Pendel bewerkſtelligt werden, indem man mit den an 
der Tabelle befindlichen Zahlen entweder die g anzen 
Takte, Halbe, Viertel oder Achtel noten, nach 
dem Wunſche des Componiſten, bemerkt, und das 
Syſtem der muſikaliſchen Zeitmaaße iſt, in Hinſicht 
einer beſtimmten und ſichern Bezeichnung derſelben, 
dadurch vollkommen feſtgeſtellt worden. 
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Sechster Abſchnitt. 


Von dem Ausdruck in der Muſtk, feine Mittel 
und ſeine Bezeichnung. 


Bis jetzt habe ich nur zweier Attribute des 
Tones erwaͤhnt, naͤmlich: die Art ſeines An— 
gebens, und ſeine Dauer. Es gilt jetzt, ihn 
intenfiv zu betrachten, das heißt: die verſchiedenen 
Abſtufungen von Weichheit und Kraft zu erforſchen, 
und fomit das Gemälde feiner Eigenſchaften zu 
vollenden. 

Die Weichheit der Toͤne erzeugt im Menſchen 
offenbar das Gefuͤhl der Ruhe, ſtillen Vergnuͤgens 
und, um der Malerei einen Ausdruck abzuborgen, 
alle die ſanften Schattirungen des wechſelnden 
Zuſtandes der Seele. Die Kraft der Toͤne im 
Gegentheil entzuͤndet, erweckt den Muth, die Wuth, 
die Leidenſchaft. Beſtaͤndiger Gebrauch der ſanften 
Toͤne wuͤrde Einfoͤrmigkeit und Langeweile, und 
ihr ewiger Kraftaufwand Ermuͤdung des Geiſtes 
und des Gehoͤrs zur Folge haben. Auch iſt es 
nicht immer der Zweck der Muſik, den Zuſtand 
des Gemuͤthes und der Seele zu ſchildern, oft iſt 
er unbeſtimmt und umherſchweifend, mehr geeignet, 
die Sinne zu ſchaukeln, als den Geiſt anzuregen, 
und vorzuͤglich tritt dieſer Zweck bei der Inſtru— 
mentalmuſik in die Augen. 


[3] 
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Möge man nun, welchen Zweck man wolle, als 
Augenpunkt annehmen, ſo wird man finden, daß 
nur die Abwechſelung, die in den weichen und 
ſtarken Toͤnen liegt, geeignet iſt, auf der einen 
Seite den Zuſtand unſerer Seele zu ſchildern, und 
auf der andern Vergnuͤgen und Luſt, im edleren 
Sinne des Wortes, zu erzeugen. Dieſer Miſchung 
von Kraft und Weichheit giebt man den Namen 
Ausdruck (espressione). Je unbeſtimmter der 
Gegenſtand, den er ausſprechen ſoll, vom Compo— 
niſten bezeichnet iſt, je mehr Intereſſe bietet oft die 
Ausfuͤhrung, ſie iſt oft nur das Reſultat der Phan— 
taſie. Wollte man Virtuoſen fragen: „Warum 
betonen Sie hier mit Kraft? warum mildern 
Sie dort? Warum binden Sie hier die Toͤne 
oder ſtoßen ſie ab?“ wuͤrde oft ihre Antwort 
lange ausbleiben, oder naiv genug ungefaͤhr fol— 
gendermaßen ausfallen: „Wir wiſſen es nicht, 
aber wir fuͤhlen es ſo!“ Und ſie wuͤrden Recht 
haben, wenn es ihnen gelaͤnge, ihr Gefuͤhl in die 
Bruſt ihrer Zuhoͤrer zu zaubern, doppelt Recht, 
wenn ſie ſtrenge gegen ſich ſelbſt zu beobachten 
vermoͤgend ſind, daß ihr Vortrag, oft ſich un— 
gleich, dennoch, inſofern er nur das Reſultat ih— 
rer Empfindung, ihres Inneren iſt, gleich 
ſtarke Wirkung auf die Zuhoͤrer uͤbt. 

Bei vielſtimmigen Sachen, wo es gilt, daß 
alle ein und daſſelbe Gefuͤhl ſchildern ſollen, moͤch— 
ten indeſſen dieſe verſchiedenartigen Anſichten die 


8 
0 4 


35 


unmittelbare Folge haben, daß der Eine nach feiner 
Meinung Recht haͤtte, da ſtark zu ſpielen oder zu 
ſingen, wo der Andere das Gegentheil thaͤte, da 
zu binden und zu ſchleifen, wo ſein Nachbar ab— 
ſtieße und kraͤftig markirte. 

Deshalb nahm der Componiſt zu unzweideuti— 
gen Zeichen, um den Ausdruck zu Seftimmen, feine 
Zuflucht. 

Die Zeichen fuͤr den Ausdruck ſind verſchiede— 
ner Gattung. Die einen beſtimmen die Kraft 
und die Weichheit, die andern das Schleifen oder 
Abſtoßen der Toͤne; noch andere zeigen leichte 
Veraͤnderungen in der Bewegung des Vortrages 
an, welche bald ſchneller, bald langſamer den Effekt 
annehmen. 

Einige italieniſche Worte bezeichnen den Grad 
der Kraft oder der Weichheit der Toͤne. Piano, oder 
einfacher p., heißt: leiſe, oder ſanft vortragen. 
Pianissimo, oder pp., der hoͤchſte Grad des leiſen 
Vortrages. Forte, oder f., heißt ſtark, und For- 
tissimo, oder fl., der hoͤchſte Grad der Kraft. Der 
Uebergang von einem zum andern bezeichnet ſich 
durch: Crescendo, oder cresc., der, von dem ſtar— 
ken zum weichen, durch: Decrescendo, Diminuando, 
Smorzando, oder durch einfache Abkuͤrzung dieſer 
Woͤrter. Ein ſanfter Ton, dem ſogleich ein ſtarker 
folgt, ſtellt ſich durch: pf. und ein ſtarker, dem ein 
ſchwacher folgen ſoll, durch: fp. dar. Eine kleine 
Anzahl von Toͤnen, die ſich verſtaͤrken ſoll, durch: 
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Riuforzando (f.), oder Sforzando (sf.), oder 
Forzando (z.). Verſtaͤrkung und Verminderung 
nimmt ein Zeichen, wie folgt: — — 
an. Vielleicht wird man noch andere erfinden, 
jedoch genuͤgen die vorhandenen dem Haufen von 
Saͤngern und Muſikern, denn das tiefere Gefuͤhl, 
das große Saͤnger und Virtuoſen in ihren Vor- 
trag hauchen, wuͤrden ganze Baͤnde von Zeichen 
nicht auszuſprechen und zu verſinnlichen vermoͤ— 
gend ſein. 

Die Zeichen der abgeſtoßenen Noten (notes 
detachées) theilen ſich ebenfalls in zwei Klaſſen. 
Die erſte beſteht in laͤnglichen Strichen, uͤber die 
Noten geſtellt, und deuten die moͤglichſte Leichtig— 
keit an: 


Die zweite, wenn die Noten mit einer gewiſſen 
Schwere und doch einzeln ſich dem Ohre mittheilen 
ſollen, in Punkten, die durch eine krumme Linie 
uͤber die Noten eingeſchloſſen werden. 

| N 
Sek 
E 

Ein Bogen, ohne Punkte uͤber die Noten gezo— 
gen, deutet, daß die bezeichneten Toͤne geſchliffen 
werden ſollen. 


—— . — — 
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Das Steigen und Sinken einer Bewe— 
gung, ebenfalls ein Mittel des Ausdrucks, nur 
leider zu oft gemißbraucht, wird durch die Worte 
bezeichnet: Calando, Con fuoco, Con moto, wenn 
es das erſte gilt, und Ritardando, wenn ein Ab; 
nehmen merkbar werden ſoll. 

Andre Nebenbezeichnungen ſind zwar noch vor— 
handen, die, wenngleich nicht unnuͤtz, doch in keine 
Beruͤhrung mit den genannten drei Eigenſchaften 
der Toͤne kommen, alſo von mir hier uͤbergangen 
werden. 

Hiermit ſchließt ſich die Bezeichnungsweiſe der 
Noten. Es iſt genug, hat man davon den Mechanis⸗ 
mus begriffen, um mit Leichtigkeit das weitere Werk 
verfolgen zu koͤnnen. Der Leſer oder die Leſerin 
irrt, wenn Beide glauben, daß es nothwendig ſei, 
ihr Gedaͤchtniß mit allen Kunſtwoͤrtern, Zeichen ꝛc. 
zu beladen. Die Muͤhe, die ein ſolches Studium 
erfordern wuͤrde, waͤre Zeitverluſt für den Haupt— 
zweck, den der Verfaſſer und die Leſer ſich vorge— 
nommen, der Erſtere, indem er die Feder ergriffen, 
und die Letzteren, um zu pruͤfen, was er in dieſem 
Buche niedergelegt. Es kommt nicht immer darauf 
an, daß ein Mann von Welt, wenn er uͤber irgend 
eine muſikaliſche Compoſition ſpricht, gleichzeitig ein 
( von einem E, ein Achtel von einem Vierund— 
ſechzigtheile zu unterſcheiden weiß, aber es iſt gut, 
wenn er den Gebrauch wenigſtens kennt, und waͤre 
es auch nur, um den pedantiſchen Mienen 
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der Herren. vom Fache, und ihrer Wichtigkeit g 
begegnen zu koͤnnen. 

Daß es nuͤtzlich und angenehm iſt, muſikaliſch 
unterrichtet zu ſein, iſt außer allem Zweifel. Ver— 
gleichsweiſe zur Bevoͤlkerung eines Landes ſind in⸗ 
deſſen der Muſik⸗Unterrichteten ſtets nur Wenige. 
Fuͤr alle diejenigen, denen Zeit und Umſtaͤnde nicht 
geſtatten, ſich ganz dem Studium der Muſik zu 
widmen, iſt dies Werk geſchrieben, und der Ver— 
faſſer wuͤrde ſeinen Zweck verfehlt haben, wenn er, 
um ſich verſtaͤndlich zu machen, von ſeinen Leſern 
die Kenntniß verlangen wollte, die man von i h m 
fordern darf. 

Das gelieferte Notenſyſtem iſt nicht von jeher 
in dieſer Art vorhanden geweſen. Erſt gegen das 
Ende des 10. Jahrhunderts bediente man ſich der 
Noten und des Syſtems. Die Zahl der Linien 
ſelbſt wich aber ganz von dem jetzt beſtehenden ab, 
deſſen Erfinder nicht beſtimmt bekannt iſt. Viele 
Zeichen ſind ganz abgeſchafft worden, andere wur— 
den im 15. und 16. Jahrhundert eingefuͤhrt, und 
die Kunſt, fie zu verſtehen, iſt mit ſo großen Schwie— 
rigkeiten verbunden, daß in dieſem Augenblick viel— 
leicht nicht zehn Muſiker hier leben, die ſie zu ent— 
ziffern vermoͤchten. 

Unter Ludwig XIII. vereinfachte ſich das 
Notenfpftem und ging allmaͤhlig in ſeine jetzt be; 
ſtehende Form uͤber. 


— nn 


Zweiter Theil. 


Ueber die Folge der Toͤne und ihren Zuſammenklang 
und der ſich hieraus ergebenden Reſultate. 


— 


Siebenter Abſchnitt. 
Ueber das Verhaͤltniß der Toͤne zu einander. 


Wenn man den Eindruck erwägt, den die Muſik 
in der Seele deſſen erzeugt, der ihren Bau nicht 
verſteht und ihn mit der Stimmung des Compo— 
niſten bei dem erſten Entwurfe ſeiner Eingebung 
vergleicht, ſo iſt dieſer Vergleich nicht ſo unpaſſend. 
Das Publikum iſt im erſten Augenblick durch Ef: 
fekte uͤberraſcht, deren Einzelnheiten es nicht zu 
faſſen vermag, und der Componiſt zu erhitzt, um 
ſeine erſten Gedanken auseinanderſetzen und ordnen 
zu koͤnnen. Wenn der Letztere aber erſt dahin ge— 
langt iſt, niederſchreiben zu wollen, was in ſeinem 
Kopfe entſprungen, welch ein Unterſchied bildet ſich 
in dieſem Augenblicke zwiſchen ihm und dem großen 
Haufen. Von dem Augenblicke an, wo er die 
Feder ergriffen, erhellten ſich ſeine Begriffe, die 
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Zerſtuͤckelung der Perioden, mehr oder weniger geres » 
gelt, ordnet ſich unter ſeinen Augen, die St imme, 
die ſie begleitenden Inſtrumente, der dra— 
matiſche Ausdruck, Alles bildet ein Ganzes. 
Ein muſikaliſcher Gedanke tritt heraus, und ihn 
nennt man — Melodie. 

Nun bildet ſich der Unterſchied zwiſchen den 
Toͤnen, die ſich folgen, und denen, die gleichzeitig 
mit einander erklingen, und die Schwierigkeiten, 
die dem Dichter beim Versbau ſich entgegenſtellen, 
verdoppeln ſich bei dem Componiſten, denn nicht 
nur die Singſtimme, der Bau der Notenfonmen, 
die ſie begleiten, die Inſtrumente, auch der Rhyth⸗ 
mus wird der Gegenſtand einer eigenen Pruͤfung, 
alles dies iſt einer gewiſſen Vervollkommnung faͤhig, 
und die Kunſt bietet nun dem Genius die Hand. 

Von allen Arbeiten des Geiſtes iſt die, durch 
welche ein Componiſt die Wirkung ſeiner Muſik 

berechnet, die ſchwierigſte und zugleich die erſtau— 
nenswuͤrdigſte. Wie viele Kraͤfte liegen auf dem 
todten Papiere. Wie viel Talent, Erfahrung 
und Beobachtung gehört ſelbſt zur Hervorbrin— 
gung eines mittelmaͤßigen Werkes. Es iſt nicht 
genug, von dem vorliegenden Gedichte ergriffen zu 
ſein, es muͤſſen Melodieen erfunden werden, dem 
Gegenſtande anpaſſend, der Geſang muß in ver— 
ſchiedenen Stimmen ſich theilen, deren Effekt ſelten 
voraus zu beſtimmen iſt, alles dies muß durch 
Inſtrumente begleitet werden, die, verſchieden in 
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Stimmung, Ausdruck und Klang, auf die zweck— 
maͤßigſte Weiſe benutzt werden muͤſſen. Alle dieſe 
Einzelnheiten ziehen wiederum eine Menge von zu 
beobachtenden Kleinigkeiten nach ſich, welche die Ele⸗ 
mente dieſer eignen Kunſt erſchweren. Dem Mu— 
ſiker genuͤgt ein Blick auf das Papier, welchem er 
ſeine Begeiſterung vertraut, um ſich uͤber ſeine 
Arbeit eben ſo gut, als wenn er ihre Ausfuͤhrung 
hoͤrte, Rechenſchaft geben zu koͤnnen. 

Wenn man aufmerkſam das Weſen der Muſik 
erforſcht, wird man vier Dinge finden, die den 
Effekt derſelben bilden. Die Folge der Toͤne 
(Melodie), ihr Zuſammenklingen oder ihre 
Vereinigung (Harmonie), ihr Wohlklang, 
der ſich mehr oder weniger nach den Stimmen 
richtet, und der Ausdruck, der endlich Alles be— 
lebt, aber auch zugleich jeder Analyſe entſchluͤpft. 
Beſchraͤnken wir uns alſo auf Melodie, Harmonie 
und Wohlklang. 


Achter Abſchnitt. 
Von der Melodie. 


In ſeiner eigenen Stimme findet der Menſch 
den erſten Typus der Muſik. Dies Inſtrument, 
das erſte von allen, weil es das ruͤhrendſte, das 
fruchtbarſte in ſeinen verſchiedenen Wirkungen iſt, 
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giebt zugleich den erſten Begriff von einer Folge 
von Toͤnen. Ohne Zweifel iſt dies der Grund, 
daß, wenn nicht irgend eine beſtimmte Richtung in 
der Erziehung jeden Sinn erſtickt hat, die Melodie 
von uns zuerſt bemerkt wird. Die Harmonie 
ſchlaͤgt vergeblich an Ohren, denen Muſik fremd 
iſt, nur die Melodie uͤbt da ihre Kraft. Es 
ſind ungefaͤhr zwanzig Jahr, daß mehrere Erfah⸗ 
rungen uns gelehrt haben, wie ein großer Theil 
unſeres Theaterpublikums in dem Wahne ſtand, 
das Orcheſter ſpiele unisono mit den Saͤngern. 
Jetzt iſt man, Dank unſerer Lehrmethode und un— 
ſeren Journalen, beſſer unterrichtet. ) Uebrigens iſt 
es bemerkenswerth, daß die Europaͤer die einzigen 
Voͤlker ſind, welche die Harmonie der Melo— 
die verbinden. Die Alten hatten davon keine 


1) So richtig dieſe Behauptung des Verfaſſers iſt, fo könnte 
ſie doch den Leſer, durch frühere Beurtheilungen irre gelei— 
tet, zu unklaren Anſichten veranlaſſen. Der Franzose hat 
von Natur einen rein muſikaliſchen Sinn, oder beſſer 
ein gutes Gehör. Hieraus entſpringt die Kraft in Er: 
findung origineller Melodieen. Er behält, durch ein vor— 
treffliches Gedächtniß unterſtützt, die ihm zuſagenden 
Melodieen auf das erſte Mal, aber die Harmonie blieb 
ihm lange und iſt ihm noch jetzt in dem Grade fremd, daß 
es ſchwer ſein dürfte, in Paris einen vierſtimmigen Geſang 
zu Stande zu bringen, wie man ihn in Deutſchland am 
kleinſten Orte executirt. Dem deutſchen Ohre ſind die 
Chöre in den franzöſiſchen Vaudevilles, wo Alle im unisono 
ſingen, natürlich widrig. Zur Bildung des Geſchmacks hat 
die italienische Oper, welche vortrefflich iſt, viel beigetragen. 

C. Bl. 
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Kenntniß, und den Orientalen bleiben ihre Klänge 
unverſtaͤndlich. 

Man wuͤrde ſehr irren, wenn man glauben 
wollte, daß alle Melodieen, die wir, ſei es vom 
Volke, ſei es auf der Buͤhne, hoͤren, bei ihrem 
Baue gar keinen Regeln unterworfen geweſen waͤ— 
ren. Auch hierin herrſcht eine Symmetrie, 
deren Effekt eben ſo gut Bedingniß war, als der 
Rhythmus des Tambours nach ſeinen abgemeßnen 
Schlaͤgen Colonnen von Soldaten in Tritt und 
Schritt erhaͤlt. Nicht nur der Muſiker iſt dafuͤr 
empfaͤnglich, nein, jeder Andre, deſſen Ohr ſich nicht 
durchaus als gegen jeden Klang widerſpenſtig zeigt, 
hat Sinn dafuͤr, ohne daß er vielleicht von dem, 
was er empfindet, Rechenſchaft geben kann. 

Die Verſchiedenheit von Schnelligkeit und Lang— 
ſamkeit, nach Regeln geordnet, bildet das, was 
man in der Muſik Rhythmus nennt. Durch 
den Rhythmus uͤbt dieſe Kunſt ſo maͤchtigen Zau— 
ber, ruft ſie die Leidenſchaften auf, und ſeine Aus— 
uͤbung iſt um ſo maͤchtiger, als man ihn in ſeiner 
Dauer verlaͤngert. Z. B. eine Folge von einer 
Viertelnote mit zwei Achteln, als: 
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ift etwas, was man in der Mufif überall findet, 
aber man verlaͤngere dieſe Figur, verſtaͤrke ſie, und 
man wird ſich überzeugen, daß ein unendlicher Ef— 
fekt damit zu bewerkſtelligen ft, 


3 

Der Rhythmus leidet viele Veraͤnderungen. 

Faſt nichtig in den langſamen Tempi's, als: 
Adagio, Largo ꝛc., tritt er beim Allegro und auch 
beim gemaͤßigten Tempo in ſeine vollen Rechte. Oft 
hat er ſeinen Sitz in der Singſtimme, oft im 
Accompagnement, auch giebt es Faͤlle, wo ein dop⸗ 
pelter Rhythmus, das heißt, einer im Geſang, der 
andre in der Begleitung, ſich ſo verbindet, daß ein 
gemiſchter Effekt dadurch hervorgebracht wird. 

Eine Muſik ohne Rhythmus kann nur lang⸗ 
weilen, doch bedient man ſich oͤfters rhythmenloſer 
Melodieen, um ein Irren, Schwanken, melancho— 
liſche Traͤumerei auszudruͤcken. 

Dies wird hinreichen, um dem Leſer darzuthun, 
daß der Rhythmus einen Hauptbeſtandtheil der 
Melodie ausmacht, und zwar einen Theil, der am 
wenigſten Veraͤnderungen und Ausnahmen erleidet, 
alſo doppelt aufmerkſam betrachtet werden muß.] 

Die zweite Regel: „Der Einſchnitt,“ iſt eine 
Art Rhythmus, doch dieſem unterworfen, und von 
weniger Einfluß. Jede muſikaliſche Redensart oder 
Phraſe iſt eine Folge von Toͤnen, deren Ganzes 
einen melodiſchen Sinn bildet. Der Anfang der 
Romanze aus dem „Gefangenen,“ Muſik von 
Della Maria: 


„Lorsque dans une tour obscure ete, * 
iſt eine Phraſe, ſie muß alſo in einer Anzahl von 
Takten nothwendiger Weiſe eingeſchloſſen ſein. Groͤß— 
tentheils beſteht dieſe aus vier Takten. Jedoch 
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giebt es zuweilen Phraſen von zwei, drei und ſieben 
Takten. — Eine muſikaliſche Phraſe, allein daſtehend, 
kann immer nur halben Sinn geben, ſie ſucht ihre 
Ergaͤnzung in der darauf folgenden. Dieſe Correſpon⸗ 
denz beider Phraſen erzeugt das Beduͤrfniß, fuͤr 
das Ohr beide möglichft ähnlich und in der Takt⸗ 
zahl gleichlautend zu finden. Da man ſie meiſtens 
von vier Takten annimmt, ſo wuͤrde der volle Sinn 
ſich mit acht Takten ſchließen. Dieſer beſtimmte 
Schluß hat ihm die Benennung „Einſchnitt“ 
gegeben. Man erſieht, daß Einſchnitt ſynonym 
mit Symmetrie iſt. 

Oft iſt die erſte Phraſe von vier Takten durch 
einen unvermutheten Ruhepunkt in der Mitte, das 
heißt im zweiten Takte, unterbrochen; in dieſem 
Falle erheiſcht das Ohr, daß dieſelbe muſikaliſche 
Ceſur in der folgenden Ergaͤnzungsphraſe eintritt. 

Die Romanze aus dem „Gefangenen“ wird das 
Geſagte erlaͤutern. 


— . 


Lorsque dans une tour GE 
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ce Ba homme est dans la douleur, 
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doit com- pa - tir à son mal-heur, 
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In dieſem Beiſpiel iſt A der Anfang der 
muſikaliſchen Phraſe, B die Ergaͤnzung, gleich: 
fam der Schluß des Gedankens. 1, 2, 3, 4, ſind 
Glieder diefer Phraſen, in ſymmetriſcher Ordnung. 

Oft ſchließt der muſikaliſche Sinn indeſſen bei 
der zweiten Phraſe nicht; in dieſem Fall muß eine 
dritte ergaͤnzen, was die zweite unvollendet ließ. 
Ein ſolches Beiſpiel findet ſich in „Figaro,“ von 
Mozart, und zwar in der beruͤhmten Canzonette: 
„Mon coeur soupire etc. wie folgt: 


. — — _ 
Des Eee 32 
rr I rr 
Mon coeur soupi - - re la nuit le jour 
P J 
gi 
he 
Be ae H-Ess-—o R-- — — — 
S II EN 2 
qui peut me di re, si c'est d'a-mour ? 
BE ———— . — — — 
— ＋ et 
ge 
qui peut me di re, si c'est d’a-mour, 


Man würde übrigens in großem Irrthume fein, 
wenn man glaubte, daß jedes Muſikſtuͤck ftets eine 
gleiche gerade Zahl von Takten einſchließen muͤßte, 
im Gegentheil iſt es, namentlich bei Opern und in 
dieſen bei Finale's und vielſtimmigen Sachen, oft 
der Fall, daß der letzte Takt einer muſitaliſchen 
Phraſe der anderen zum Anfang dient, woraus 
allerdings ſich am Schluſſe eine ungrade Zahl von 
Takten ergiebt, die aber keineswegs das Ohr 
beleidigt. 
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Auch iſt es nicht ohne Beiſpiel, daß eine iſolirte 
Phraſe von drei oder fuͤnf Takten ſich in der Mitte 
von zwei regulairen Phraſen befindet, doch ſpricht 


das in keinem Falle fuͤr den Componiſten, da es 


ihm ein leichtes geweſen waͤre, dieſen Uebelſtand 
fuͤr das Ohr zu vermeiden. 
Volksmelodieen, als: Schweizer-Lieder, Schottiſche 


Lieder ꝛc., ſind oft voller Fehler in dieſer Art, und 


doch angenehm, denn nicht ſelten liegt in ihrer 
Irregularitaͤt ein großer Theil ihres Zaubers fuͤr 
den Hoͤrer, und giebt ihm das Fremdartige, Sonder— 
bare, oft Wilde, was unſre Neugierde feſſelt, indem 
es uns von unſern Gewohnheiten abzieht. 

Doch muß man ſich dadurch nicht irre leiten 


laſſen: was uns im erſten Augenblicke verfuͤhrt, 


ermuͤdet uns in dem folgenden; der geſchickte Mu— 
ſiker kann indeſſen vielen Gebrauch aus dieſen 
Volksgeſaͤngen ziehen, wenn er ſie mit Geſchick und 
Kunſt anzuwenden weiß. 2) 


2) Soieldieu in der „weißen Dame.“ 
Weber im „Oberon.“ Wem fällt hier nicht der höchſt ori— 
ginelle Marſch der Türken ein, und wie vortrefflich iſt er 
benutzt, wenn die Singſtimme ſpäter mit ihrem lieblichen 
Cantilene eintritt. Es war vorhin die Rede von einem 
doppelten Rhythmus, in dieſer Stelle iſt er zu finden, und 
zwar verbunden mit einer Nationalmelodie. Sätze, womit 
der Componiſt verſchiedene Empfindungen zugleich ausdrük— 
ken will, die alſo unmöglich einen doppelten Rhythmus 
erfordern, nennt man polyphoniſche Sätze. Ein ſolcher, 
und zwar bis auf die vielleicht zu kleinen Details mit un: 
nachahmlichen Schönheiten ausgeſtatteter Satz befindet ſich 
im Finale des erſten Actes von Spontini's „Olympia,“ 
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Die Melodie, ſolchergeſtalt Frucht unſerer 
Einbildungskraft, iſt alſo zwei Bedingungen unter— 
worfen, die ihre Exiſtenz bilden: Dem Rhyth— 
mus und dem Einſchnitt. Ihnen geſellt ſich 
eine dritte, eben ſo gebietende, hinzu, die Modu— 
lation. So bezeichnet man den Uebergang von 
einem Ton in den andern, und ich werde den 
Mechanismus und den Zweck ſolcher Tonveraͤnde— 
rungen deutlicher auseinanderſetzen. 

Wenn ein Muſikſtuͤck ſtets in ein und demſel— 
ben Ton bliebe, wuͤrde Einfoͤrmigkeit, Monotonie, 
die unausbleibliche Folge davon ſein. Kleine Lie— 
derchen koͤnnen ſich darin bewegen, ſobald aber ein 
Muſikſtuͤck auf eine gewiſſe Ausdehnung Anſpruͤche 
machen will, iſt die Modulation hoͤchſt nothwendig, 
und ſie iſt, wie der Rhythmus, den Forderungen 
des Ohres unterworfen. 

Von dem Momente an, wo die Natur der 
Melodie, die man erfunden, die Nothwendigkeit zu 
moduliren gebietet, ſtellt ſich auch die Verlegenheit 
in der Wahl des Tones ein, in welchem man ge— 
hen will, denn das Ohr laͤßt nicht jede Folge zu, 


wo der Feſtchor mit dem Kriegerchore des Antigonus im 
Widerſpruch ſteht, und Ausführung des Chores, wie der 
Sänger, läßt nichts zu wünſchen. Ein ähnlicher, wegen 
ſeiner Einfachheit und dennoch grandioſen Wirkung merk— 
würdiger Satz iſt in dem Finale des vierten Actes des 
„Axur“ zu finden, wo Tarar und Artaria am Holzſtoß ge⸗ 
bunden ſtehen, und Axur im Vorgrunde feinec Wuth Luft 
macht. C. Blum. 
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fie muß gewiſſermaßen mit dem erſten Tone in 
Verbindung ſtehen, und doch giebt es eine Menge 
Umſtaͤnde, wo die Modulation unerwartet ein- 
treten muß, um angenehme und zweckmaͤßige Wir— 
kung hervorzubringen. 

Indem man uͤber dieſen Widerſpruch nachdenkt, 
findet man, daß in jedem Muſikſtuͤcke, es habe einen 
Namen welchen es wolle, zwei Arten von Modu⸗ 
lationen vorhanden ſind. Die eine hat die Form 
beſtimmt, die andere tritt nur als Epiſode ein. 
Nimmt die erſte durch Einfachheit den Zuhoͤrer in 
Anſpruch, ſo feſſeltdie andere durch unvermutheten 
Eintritt die Aufmerkſamkeit, ruͤhrt die erſte durch 
Natürlichkeit, fo verſtaͤrkt die zweite den Effekt, in⸗ 
dem ſie unerwartet wirkt. Welches iſt nun alſo 
von all' den verſchiedenen Tonarten die, welche 
der Componiſt, wenn er uͤber die Tonart ſeines 
Muſikſtuͤckes einig iſt, zu wählen hat? Denn wenn 
es nur einen Ausweg gaͤbe, ſo wuͤrde die Modula⸗ 
tion, natürlich, ſtets zu beſtimmen fein. Es ifthins 
reichend, eine Modulation angenehm und regel— 
recht zu nennen, wenn ſie von dem Haupttone in 
einen ihm analogen Ton uͤbergeht, daß fie in ihre 
Melodie ein Kreuz oder B mehr einfuͤhrt, oder ſie 
| um ein Kreuz oder B verringert, Setzen wir die 
| Tonart D, welche alfo zwei Kreuze, eins vor F 

und das andere vor C hat, feſt, fo kann der Com- 

poniſt auf die natuͤrlichſte und fließendſte Weiſe in 

H.moll, welche Tonart ebenfalls zwei Kreuze hat, 
41 
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oder in A-dur, oder Fis-moll, welche beide ein 
Kreuz mehr haben, oder endlich nach G-dur, wel: 
ches ein Kreuz weniger hat, übergehen. 

Jede Hauptmodulation alſo kann ſich durch 
vier verſchiedene Tonarten bewerkſtelligen. Man 
glaube nicht, daß Schulpedantismus dieſe Regeln 
gegeben, im Gegentheil ſind ſie das Ergebniß des 
Nachdenkens der kuͤhnſten Componiſten, deren Genie 
am unabhaͤngigſten ſchwaͤrmte, und die doch auf 
dieſe Beſchraͤnkung zuruͤckgefuͤhrt wurden. Sie 
uͤberlaſſen ſich nie wilden Ausweichungen, ohne vorher 
die Hauptmodulation erſt beruͤhrt zu haben. 
Ich ſagte ſo eben, daß alle Componiſten ſich 
den ſyſtematiſchen Regeln der Modulation unter— 
worfen haben, ich muß hinzufuͤgen, daß unter die— 
ſen vier Tonarten eine iſt, die man vorzugsweiſe 
adoptirt. Es iſt die, welche von einem Dur- Ton 
in einen andern Dur- Ton übergeht, der entweder 
ein b weniger oder ein # mehr in feiner Tonleiter 
führt. 3. B. von D nach A, oder von einem 
Moll-Tone nach dem ſich auf dieſe Tonart bezie— 
henden Dur-Tone, als: von H-moll nach D-dur. 
Roſſini zum Beiſpiel hat, hiervon ſich entfernend, 
die Ausweichung von einem Dur- Tone nach einem 
Moll-Tone angenommen, der ein Kreuz mehr in 
feiner Tonleiter führt, als: von D-dur nach Fis- 
moll. Jedoch uͤbt er dieſe Ausweichung ſo oft, 
daß er ihr dadurch den Stempel der Gewoͤhnlich— 
keit nur zu ſehr aufgedruͤckt hat. 
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Dies find alfo die Hauptbedingungen der Me- 
lodie: 
1) Symmetrie im Rhythmus; 
2) Symmetrie im Einſchnitt; 
3) Regelmaͤßigkeit in der Modulation. 

Indem man ſich ihnen anſchmiegt, legt man 
ſich keine Feſſeln an, man gehorcht ihnen, ohne es 
zu wiſſen, faſt inſtinktmaͤßig, nur mit dem Charak— 
ter ſeines Tonſtuͤckes beſchaͤftigt, ſei er ernſt, gefaͤl— 
lig, leicht, ſchwermuͤthig, oder kraͤftig, in ſeiner 
Melodie oder Cantilene. 3) 

Der Componiſt iſt ſtrengeren Einwirkungen als 
dieſer unterworfen, und die Folge wird lehren, daß 
der dramatiſche Styl, der Bau der Verſe, die 
Schnelligkeit der Handlung ſich ihm oft mit groͤße— 
ren Hinderniſſen entgegenſtellen; doch das Genie 
beſiegt auch dieſe, und nur der Componiſt ſelbſt 
kann die Art und Weiſe begreifen, wie es moͤglich 
iſt, unter ſo vielen Feſſeln und Kaͤmpfen dennoch 
frei zu bleiben, und Muth, Waͤrme, Erfindung und 
Leidenſchaft fuͤr ſeine Arbeit zu behalten. Wenn 
man alle dieſem einige Aufmerkſamkeit ſchenkt, wird 
man wohl einſehen, daß auch eine mittelmaͤßige 
Muſik ihre Verdienſte haben kann. 

Es giebt Melodieen, die fuͤr ſich, auch ohne alle 
Begleitung, einnehmen, es ſind deren indeſſen 
nur wenige; andere erregen uns nur, wenn die 


3) Melodie oder Cantilene, aus dem italienischen: Ia cantilena 
abgeleitet, ſind ſynonym, d. h. gleichbedeutend. 
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Harmonie ihnen zu Huͤlfe kommt. Die erſteren 
gehen leicht ins Volk uͤber, die letzteren, ohne grade 
große Gelehrſamkeit in Anſpruch zu nehmen, um 
verſtanden zu ſein, koͤnnen indeſſen doch nur Ohren, 
die an Muſik gewoͤhnt ſind, gefallen. Scherzhaft 
könnte man fie Melodie für die feine Welt +) nennen. 
Noch giebt es eine dritte Gattung, die ihren Reiz 
in der Harmonie hat, die indeſſen durch ihren 
Bau, durch die Zuſammenfuͤgung ihrer Toͤne nur 
von dem Muſiker begriffen werden kann, der zu— 
gleich im Stande iſt, ſie zu analyſiren. Dieſer 
begreift ſie mit Blitzesſchnelle, waͤhrend der Liebha— 
ber ſie nur mit Muͤhe entziffern lernt. Sehr un— 
recht iſt es, dieſe Gattung von Melodieen anzufein— 
den, man kann hoͤchſtens nur von ihr ſagen, daß 
der Melodieenfluß ſchwierig zu begreifen iſt. Man 
vermehrt ſein Vergnuͤgen offenbar, wenn man ſie 
ſtudirt, und ſie erfordert keine uͤbertriebene Muͤhe, 
aber natuͤrliche Nachlaͤſſigkeit, die uns leider uͤberall 
begleitet, uͤbt auch hier ihren Einfluß, und verbit— 
tert uns den Genuß. 

So leicht nun eine Melodie, dem Anſcheine 
nach, zu faſſen iſt, ſo iſt ſie doch gerade der Theil 
der Muſik, der zu den unrichtigſten Urtheilen die 
Veranlaſſung gegeben. Jeder glaubt im Theater, 
uͤber eine Melodie abſprechen zu koͤnnen. Abgeſe— 
hen, daß ſolchen Richtern groͤßtentheils Kenntniſſe 


4) Oder Liebhaber. 
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dazu fehlen, kann man oft annehmen, daß die 
Saͤnger die eigentliche Veranlaſſung ſolcher Urtheile 
ſind, die alten Muſikſtuͤcken durch unpaſſende 
Verzierungen den Schein der Neuheit zu geben 
trachten. Wie viele alte Muſikſtuͤcke werden durch 
neue Inſtrumentirung aufgeputzt, und waͤhrend 
man die wahre Aehnlichkeit zwiſchen einer alten 
und neuen Melodie uͤberſieht, wie oft ſucht man 
nicht auf der andern Seite Aehnlichkeiten unter 
Compoſitionen auf, die weder in Form noch Grund— 
beſtandtheilen das mindeſte Gleiche haben. Dieſe 
Irrthuͤmer fi ſind unzaͤhlbar, und doch bleibt man 
von der Unfehlbarkeit feines Urtheils überzeugt und 
fällt von neuem darein zuruͤck. 

Man ſagt freilich, daß es nicht noͤthig ſei, 
alles zu pruͤfen, um das Angenehme oder Mißfaͤl⸗ 
lige einer Melodie zu beurtheilen, daß es ſich leich⸗ 
ter fuͤhlen als beſchreiben laſſe. Das iſt unbeſtreit— 
bar, aber welcher Schluß geht daraus hervor? 
Daß Jeder ſeine individuelle Meinung ſagen darf, 
ob dieſe oder jene Melodie ihn anſpreche oder nicht 
— keinesweges aber berechtigt ſei, ohne Sachkennt⸗ 
niß uͤber ihren Werth ein Urtheil zu fällen. Gott 
verhuͤte, daß dazu noͤthig ſei, die Takte zu zaͤhlen, 
den Einſchnitt und Rhythmus zu pruͤfen — eine 
ſolche Arbeit iſt desjenigen unwuͤrdig, der ſein Ohr 
gebildet hat; aber um dies zu bilden, muß man 
arbeiten, und hierzu iſt nur Aufmerkſamkeit 
noͤthig, ohne daß man bei der Wiſſenſchaft erſt 
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um Huͤlfe zu bitten braucht. — Warum will der 
Liebhaber, ſtatt ſich bloß dem Vergnuͤgen zu uͤber— 
laſſen, welches ihm das Anhoͤren einer Arie, eines 
Duetts verurſacht, ein Vergnuͤgen, von dem er ſich 
keine Rechenſchaft zu geben weiß, ſich nicht ent— 
ſchließen, ſeine Beſtandtheile zu zergliedern, zu ers 
forſchen ſtreben, warum dem ſo iſt. Anfaͤnglich 
wird dieſe Arbeit ſein Vergnuͤgen vielleicht ſtoͤ— 
ren, aber die Gewohnheit wird unvermerkt in ihre 
Rechte treten, und bald wird kaum mehr einige 
Aufmerkſamkeit dazu gehoͤren. Was vorher als 
trockne Berechnung erſchien, wird bald einem leich⸗ 
ten Urtheile und mit ihm einer Quelle des Genuſ— 
ſes, das Dafein geben. 

Noch eine Meinung hoͤrt man nur zu oft, und 
die, eben weil ſie zu ſo vielen Zweifeln Anlaß ge— 
ben kann, der Widerlegung bedarf. „Huͤtet euch 
vor zu vielem Gruͤbeln, vor zu vieler Wiſſenſchaft, 
ſie truͤbt den Genuß, die Kunſt erfreut nur, wenn 
ihre Effekte uns uͤberraſchen, ſucht keine Kennt— 
niß, ihr werdet uͤber euer Urtheil das Gefuͤhl und 
den Sinn verlieren!“ All dieſes Geſchwaͤtz ſtuͤtzt 
ſich auf den philoſophiſchen Lehrſatz: 

„Wahrnehmen, heißt fühlen; vergleichen, heißt urtheilen.“ 
Aber man bedenkt nicht, daß die Vervollkommnung 
des Gehoͤrs, das aus der Beobachtung der Wirkung 
der Toͤne hervorgeht, nur ein Mittel iſt, um rich: 
tiger muſikaliſch wahrzunehmen und ſolchergeſtalt 
die Zahl unſerer Genuͤſſe zu vermehren. Deshalb 
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iſt Aufmerkſamkeit und Sorgfalt auch dem Liebha⸗ 
ber der Tonkunſt zu empfehlen, denn ein unvoll⸗ 
kommnes Wiſſen kann ihm wenig nuͤtzen. Jeder 
will uͤber Muſik urtheilen, der Eine glaubt Sich. 
durch blinden Inſtinkt dazu berechtigt, ein Andrer 
uͤbereilt ſich — waͤhrend ein Dritter mit gelaͤuter⸗ 
tem Geſchmack und Ueberlegung ſeine Meinung, 
ſpricht. Wer wird nicht dem Letzteren den Sieg 
zugeſtehen? 

So wie ich uͤber den dramatiſchen Ausdruck 
ſprechen werde, wird ſich deutlich ergeben, welche 
Art von Melodie das ungeuͤbteſte Ohr am beſten 
zu beurtheilen verſteht. 


Neunter Abſchnitt. 6 


Von der Harmonie. 


— — 


Mehrere Toͤne, welche zugleich erklingen, und 
dadurch auf das Ohr mehr oder weniger einen an 
genehmen Eindruck machen, nennt man Accorde 
Die Ordnung dieſer Accorde, die Geſetze ihrer Folge 
auf einander, gehoͤren einem Zweige muſikaliſchen 
Wiſſens an, den man Harmonie nennt. 

Das Wort Harmonie gilt zwar fuͤr die Lehre 
der Accorde, allein man bezeichnet auch einzelne 
Accorde, als: Die Harmonie dieſes oder 
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jenes Accords damit, um die Wirkung zu be⸗ 
ſtimmen, welche er auf das Ohr macht. 

Die Erziehung bei civiliſirten Voͤlkern liefert 
freilich den Beweis, daß das Gefuͤhl fuͤr Harmonie 
dem Menſchen ſo natuͤrlich iſt, und daß er es ſtets 
beſeſſen haben mußte. Doch iſt dem nicht ſo, denn 
weder die Alten hatten eben ſo wenig einen Begriff 
davon, als der Orient bis dieſen Augenblick noch 
dafür unempfaͤnglich iſt. n) Der Effekt unſerer 
Harmonie iſt ihnen unangenehm. Was ich von 
den Griechen und Roͤmern in dieſer Hinſicht ge— 
ſagt, hat lebhaften Widerſpruch gefunden, aber 
keinen triftigen Gegenbeweis. In allem, was aus 
jenen Zeiten uͤber Muſik geſchrieben und zu uns 
gekommen, findet ſich durchaus nichts, was als 
Aequivalent des Wortes Harmonie angefuͤhrt 
werden koͤnnte. 

Die Singſtimme zu einer Ode des Pindgr, eine 
Hymne der Nemeſis und einige wenige andere 
Fragmente 2) ſind alles „was zu uns heruͤber 


4) Diefe Behauptung des Verfaſſers möchte vielleicht nicht durch⸗ 
gehen. Die Lyra war das erſte und älteſte Inſtrument der 
Griechen, und Euripides erwähnt ihrer als vierſtimmig. Der 
Pfalter bei den Juden war eine Art Doppel-Flöte von Stein, 
welche, wie man ſich noch jetzt überzeugen kann, in reinen Ter⸗ 
zen fortſchreitet, indem man ſtufenweiſe mit den Fingern die 
nebeneinander liegenden Löcher bedeckt. C. Bl. 

2) Dieſe Tractate wurden zur Zeit Alexanders bis Ende des 
griechiſchen Kaiſerthums geſchrieben. Die wichtigſten ſind 
die des Ariſtides, Quintilian, und des Prolomäus und Alypius. 
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gekommen, und ſie enthalten keine Spur von Accord; 
auch ſpricht die Form ihrer Lyren und Cithern, 
welche nicht, wie unſre Guitarren, geſtimmt wer— 
den konnten und kein Griffbrett hatten, nur zu deutlich 
fuͤr die Meinung derjenigen, welche behaupten, daß 
die Harmonie den Alten fremd geweſen ſei. Die 
Gegner ſagen freilich, die Harmonie laͤge in der 
Natur des Menſchen — zugegeben, wie viel Dinge 
ſind indeſſen nicht in der Natur verborgen, die doch 
erſt ſehr ſpaͤt bemerkt wurden. Die Harmonie ſoll 
in der Natur liegen und doch kann ſich bis diefen 
Augenblick das Ohr der Tuͤrken, Araber und Chi— 
neſen nicht daran gewoͤhnen. 

Erſt im neunten Jahrhundert finden ſich bei 
den Schriftſtellern des Mittelalters Spuren, welche 
das Daſein der Harmonie bekunden, allein ſie blie— 
ben roh und unbearbeitet, bis Mitte des vierzehn— 
ten Jahrhunderts, wo einige italieniſche Muſiker 
ihnen ſanftere Formen gaben. Franz Laudino, 
mit dem Beinamen Francesco Cieco, weil er blind 
war, oder auch Francesco degli organi, wegen ſei— 
ner Geſchicklichkeit auf der Orgel, und Jakob von 
Bologna, waren die erſten, welche ſich durch ihre 
harmoniſchen Arbeiten berühmt machten. Dieſe 
vervollkommneten ſich in Frankreich unter Guillaume 
Duͤfay und Gilles Binchois und eines Eng— 
laͤnders, Namens John Dunſtaple. Alle drei 
lebten in der erſten Haͤlfte des funfzehnten Jahr— 
hunderts. Ihre Schuͤler fuhren in dieſer Beziehung 
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fort, und ſo bereicherte ſich die Harmonie von Jahr 
zu Jahr. 

Uns iſt die Harmonie faſt Beduͤrfniß geworden, 
weil wir von Jugend auf daran gewoͤhnt ſind, und 
unſre Erziehung wirkt ſo mächtig auf unſern mu— 
ſikaliſchen Sinn, daß es zwei Stimmen ſchon ſchwer 
wird, mit einander zu ſteigen, ohne daß ſie nicht 
Mittel ſuchen, ſich unter einander zu berichtigen, das 
heißt, ſich bemuͤhen, Accorde zu finden. 3) 

Wenn zwei Stimmen gleichzeitig ſingen, und 
eine nicht dieſelben Noten als die andere nimmt, 
ſo entſtehen dadurch Accorde von zwei Toͤnen, alſo 
die einfachſten, die es giebt. Die Entfernung nun 
von einem Tone zum andern nennt man ein In— 
tervall. Die Namen dieſer Intervalle druͤcken die 
Entfernung aus, welche von einem Tone zum ans 
dern iſt. Secunde iſt das Intervall von zwei ne⸗ 
ben einander liegenden Toͤnen, Terz das Intervall 
von zwei Toͤnen, in deren Mitte ſich ein anderer 
Ton noch befindet. Quarte von vier Tönen ꝛc. 
Quinte, Sexte, Septime, Octave und None. Die: 
jenigen Intervalle, welche die None uͤberſteigen, 
nehmen wiederum den Namen der Terz, Quarte 2c. 


— 0. 


3) Wer längere Zeit am Rhein gelebt und dem Geſange der 
Landleute dort zur Zeit der Weinleſe oder Ernte einige 

Aufmerkſamkeit geſchenkt, wird gefunden haben, daß ihre 
vielſtimmigen Lieder ſich in regelmaͤßigen Terzen oder Sexten 
bewegen. Der Städter hat dieſem Gefänge den Namen: 
„Der Schnitterterz,“ gegeben. C. Bl. 
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an, weil es im Grunde nur Widerklaͤnge dieſer 
fruͤheren ſind, die bloß um acht Toͤne hoͤher liegen. 
Wenn man nicht vergeſſen hat, daß verſchiedene 
Klänge, als: Db, DA und D, im Grunde ſich nicht 
von ihrer eigentlichen Hauptbenennung, als dem 
Grundton D, entfernen, ſo wird man doch leicht 
einſehen, daß jedes dieſer Intervalle geeignet iſt, 


ſich auf entſchiedene Weiſe dem Auge darzuſtellen. 


Wenn D immer auch eine Secunde von G bildet, 
fo kann dadurch, daß man das D durch ein b er: 
niedrigt, oder C durch ein z erhöht, dieſe Entfer— 
nung, die wir Secunde nennen, nur kleiner wer— 
den, als wenn wir C und D ohne Zeichen ſtehen 
laſſen. 

Dies gehoͤrig begriffen, nennt man alſo ein 
Intervall von C zu Do, oder Des eine kleine 
Secunde, und von C nach D eine große Secunde. 
Dieſen Raum kann man, ſeine Entfernung betref— 
ſend, nun noch mehr verringern, als C und Des 
das Beiſpiel liefern, und noch mehr erweitern, als 
C und D beweiſen. Im erſten Fall gebraucht 
man dafuͤr in der Muſik vermindert, im zwei— 
ten übermäßig. 


So z. B. wuͤrde die Entfernung von Cis nach 


F den Namen einer verminderten Quarte erhalten, 
denn die Erhöhung des Tones C nach Cis iſt nur 
zufällig und kann, während der Ton F als F bleibt, 
nie bleibend flatt finden, dahingegen würde das 
Intervall von C nach Eis eine übermäßige Quinte 
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fein. Die verſchiedenen Grade der Ausdehnung der 
Intervalle heißen alfo: vermindert, klein, groß (auch 
manchmal rein) und erhoͤht (oft auch übermäßig). ) 

Fruͤher bediente man ſich auch der Ausdruͤcke 
falſch und rein, wenn es die Intervalle der 
Quarte und Quinte galt, da indeſſen der Ausdruck 
falſch an und fuͤr fich in keine Lehrmethode paſ— 
ſen kann, ſind dieſe Bezeichnungen verſchwunden. 

Nicht alle Intervalle oder Accorde von zwei 
Toͤnen bringen gleiche Wirkung auf das Ohr her— 
vor. Einige ſchmeicheln ihm, waͤhrend die an— 
deren es gleichſam verletzen. Man hat daher 
die erſten conſonirend, die zweiten diſſoni— 
rend genannt, (Consonanz und Dissonanz.) 

Die conſonirenden Intervalle ſind: die Terz, 
Quarte, Quinte, Sexte und Octave. 

Die diſſonirenden find: die Secunde, die Sep- 
time und None. 

Sowohl die conſonirenden als diſſonirenden 
Intervalle haben die Eigenſchaft, daß man ſie 
umkehren kann, d. h. die höher ſtehende Note 
kann nach unten geſtellt werden. Z. B. ftände 


—— — 


40 Die Accord: Lehre hat, nach ihren verſchiedenen Lehrern, 
hierin in letzter Zeit viele Veränderungen erlitten. Man 
erleichtert ſich das Studium und vereinfacht es, wenn man 
die Namen, als: vermindert, klein, rein und erhöht 
als feſtſtehend annimmt, und hiernach ordnet, was man in 
den neueren Lehrmethoden unter dieſen Rubriken mit frem— 
den, oftmals von den Verfaſſern erſt ſelbſt geſchaffnen Na: 
men findet. C. Bl. 
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» unten und oben E, fo würde das eine Terz 
fein, feßte man aber E unten und ließe C fichen, 
fo gabe das Intervall von E nach C eine Sexte. 


Terz. Sexte. 


Umkehrungen der Consonanzen geben wieder 
Consonanzen, die der Dissonauzen erzeugen Dis- 


sonanzen. 
Die Terz giebt umgekehrt die Sexte. 
Die Quarte — — — die Quinte, 
Die Quinte — — — die Quarte, 
Die Sexte — — — die Terz. 
Die Secunde — — — die Septime. 
Die Septime — — — die Secunde. 


Nachdem man lange uneins war, ob die Quarte 
ein conſonirendes Intervall oder nicht, iſt man 
endlich darin uͤbereingekommen, ſie als ein ſolches, 
doch untergeordneter Gattung, zu 
betrachten. 

Umkehrungen ſind eine Quelle der Abwechſelung 
fuͤr die Harmonie, denn aus ihnen entſtehen die 
Verſchiedenheiten der Effekte. 

Ich habe fruͤher geſagt, daß die Consonanzen 
dem Ohre wohl thun, waͤhrend die anderen nur 
durch die Art ihrer Verbindungen wirken. Daraus 
geht hervor, daß die Folge der Consonauzen auf 
einander frei iſt, und die der Dissonanzen nicht, 
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und daß, wenn eine Dissonanz in eine Consonanz 
ſich aufloͤſt, die diſſonirende Note eine Stufe ab— 
waͤrts gehen muß. 

An dieſe Regel hat ſich namentlich Roſſini 
nicht gebunden, eben ſo wenig Andere, die jetzt in 
feine Fußtapfen treten; wenn man aber auch auf 
der einen Seite dem Genie dieſes Componiſten 
Gerechtigkeit widerfahren laͤßt, bleiben ſolche Feh⸗ 
ler dennoch ſtets Fehler, und ſeine Werke wuͤr— 
den, wenn ſie vermieden waͤren, nichts an ihrer 
wahren Schoͤnheit verlieren. 

Wenn man die Terz und Quinte dem Grund: 
tone verbindet, ſo entſteht dadurch ein conſoniren— 
der Accord, fuͤgt man indeſſen zu conſonirenden 
Intervallen ein diſſonirendes hinzu, ſo entſteht na⸗ 
tuͤrlich dadurch eine Dissonanz. Der groͤßte Theil 
der Accorde enthaͤlt nur eine Dissonanz. Doch giebt 
es deren einige, welche zwei enthalten. 

Wenn man alle Intervalle eines Accordes her⸗ 
zaͤhlen wollte, um ihn namentlich anzugeben, wuͤrde 
ſein Regiſter ins Unendliche gehen, man hat alſo 
zu kuͤrzeren Mitteln ſeine Zuflucht genommen. 

Der Accord, der ſich durch Vereinigung der 
Terz, Quinte und Octave bildet, heißt vorzugsweiſe 
„volkkommen;“ deshalb vollkommen, weil mit 
ihm jede Periode, jede Phraſe ſchließen kann, und 
er den Begriff der Ruhe giebt. 

Alle andern erhalten ihren Namen nach dem 
Intervall, welches am charakteriſtiſchſten aus ihnen 
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hervortritt. Ein Accord, welcher aus der Terz, 
Quinte und Octave beſteht, heißt Sexten - Accord. 
Secunden- Accord heißt der, welcher aus der Secunde, 
Quarte und Sexte beſteht, und in welchem die 
Secunde als diſſonirend hervortritt ‚ und Septimen- 
‚Accord nennt man den, welcher aus der Terz, 
Quinte und Septime zuſammengeſetzt iſt. 

Aus den zuſammengeſetzten Accorden geht vor: 
zugsweiſe die Verſchiedenheit bei ihren Umkehrun— 
gen hervor. Z. B. der vollkommne Accord beſteht 
aus der Terz und Quinte, nimmt man den Grund: 
ton nach oben, erhält man den Sexten- Accord, 
nimmt man die Terz, welche jetzt die unterſte 
Stufe einnahm, nach oben, erhaͤlt man den Quart- 
Sexten-Accord, z. B. 


5 >} 
—o — — 1 — 8 
5. ET; — Er — 


Vollkommen. Sexten- Acc. Ouart-Sexten- Accord. 


Dieſelben Umkehrungen kann jeder Accord erlei— 
den, es waͤre indeſſen uͤberfluͤſſig, fie anzufuͤhren, 
weil dieſes Buch durchaus keine vollſtaͤndige Harz 
monielehre ſein ſoll. Eine faßliche Idee des Ver— 
fahrens reicht hier zu. | 

Es giebt diſſonirende Accorde, die bei ihrem 
erſten Erklingen durchaus nicht das Ohr ver— 
wunden und keiner Vorbereitung beduͤrfen; dieſe 
nennt man natürlich diſſonirende. Andere 
giebt es, die einer Vorbereitung beduͤrfen, naͤmlich, 
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daß die in ihnen diſſonirende Note ſich erſt als 
eonfonirend in einem anderen Accorde hören laſ— 
fen muß. Dieſe Verpflichtung nennt man Vor— 
bereitung der Dissonanz, und die Gattung des 
Accords begreift ſich unter dem Namen: Verlaͤn— 
gerung des Accords (Prolongation). Auch 
giebt es Fälle, wo man eine Note für eine andre, 
die natuͤrlicher an ihrem Platze geweſen waͤre, ein— 
treten laͤßt. Dieſe Noten ſind indeſſen nur als 
durchgehend zu betrachten, als Vorhalte von der 
eigentlichen, wahren Note. 

Alle dieſe Veraͤnderungen koͤnnen ſich in allen 
Umkehrungen geſtalten, und hieraus erfolgt die un— 
endliche Verſchiedenheit der Formen, deren die Har— 
monie faͤhig iſt. Dieſe vermehrt ſich, wenn die 
Phantaſie gewiſſer Componiſten auf den eigentlichen 
Grund-Accord den folgenden Accord ganz voraus— 
nehmen: Vorausnahme (Anticipation). Dieſe 
Maaßregel, ſo incorrect ſie iſt, bringt doch in ge— 
wiſſen Faͤllen außerordentliche Effekte hervor. 

In allen Accorden, deren ich bis jetzt erwaͤhnte, 
ſtehen die einzelnen Toͤne unter einander in einer 
mehr oder weniger direkten oder logiſchen Verbin— 
dung; es giebt aber Faͤlle, wo dieſe ganz aufge— 
hoben wird. 

In dieſer Gattung abweichender Harmonieen 
haͤlt irgend eine Stimme, ſie liege im Baſſe oder 
im Sopran, mehrere Takte hindurch ein und den— 
ſelben Ton aus. Dieſes Halten des Tons nennt 
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man Pedale, weil es feinen eigentlichen Urſprung 
in der Kirche ſucht, und dort von dem Organiſten 
don dem Pedale ſeiner Claviatur geuͤbt wird. Auf 
dies Pedale nun bauen ſich verſchiedene Harmonieen, 
mehr oder weniger mit dem eigentlichen Grund— 
tone, welcher dominiren ſollte, verbunden, und dem 
Ohre durchaus nicht unangenehm, inſofern ſie ſich 
nur gegen das Ende des Satzes auf befriedigende 
Weiſe mit der Hauptnote vereinen und aufloͤſen. 

Anfaͤnglich, wo die Inſtrumentalmuſik noch 
nicht die heutigen Fortſchritte gemacht, war die 
Orgel das einzige Inſtrument, von dem man in 
dieſer Gattung von Muſik Gebrauch machte. Sie 
begnuͤgte ſich damit, die Stimme zu unterſtuͤtzen, 
wie ſolche geſchrieben war, ohne irgend etwas 
Fremdes in harmoniſcher Hinſicht dazu zu thun, 
ſchwieg, wenn der Baß pauſirte, und begleitete 
in ſolchen Fällen nur den Tenor und Alt mit der 
linken Hand. 

Im Jahr 1609 erfand indeſſen ein Italiener, 
Namens Ludwig Viadana, in Mantua, eine 
Art Baß, welche, unabhaͤngig von dem Singbaß, 
fortwaͤhrend begleitete, und dieſer Baß erhielt den 
Namen: Basso continuo (Grundbaß). Mit Zahlen, 
welche uͤber die Noten dieſes Baſſes geſtellt wur⸗ 
den, wurden die Accorde der verſchiedenen Stim— 
men angemerkt, und ſolchergeſtalt abbrevirte er ge⸗ 
wiſſermaßen die Partitur, indem der Organiſt nicht 
geſchrieben erhielt, was der Saͤnger auszufuͤhren 
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hatte, Dieſe Art, mit Ziffern über den Baß zu 
ſchreiben, erhielt in Italien den Namen: Partimento, 
in Frankreich: Basse chiffree, (in Deutſchland: 
bezifferter Baß). 

Wollte man fuͤr jedes Intervall eine Zahl 
ſchreiben, ſo wuͤrde dies fuͤr den ſchnellen Ueberblick 
gewaltigen Anſtoß haben. Man bezeichnet alſo 
nur das charakteriſtiſche Intervall. Fuͤr den voll— 
kommnen Accord ſetzt man eine 3, welche Zahl die 
Terz bezeichnet. Sollte dieſe Terz zufaͤllig erhoͤht 
oder erniedrigt ſein, ſo bemerkt man dies mit einem 
# oder b. Sind zwei dominirende Intervalle in 
einem Accorde, ſo ſetzt man zwei Zahlen verbin— 
dungsweiſe darüber, als: 7 (Quint-Sexten-Accord). 
Verminderte Intervallen werden durch einen dia— 
gonalen Strich, welcher die Zahl durchſtreicht, an— 
gedeutet, als bei 7: . Bei der Erhoͤhung eines 
Intervalls ſetzt man das # oder h vor die Zahl 
ſelbſt, als: +3, #5 ꝛc. 

Jede Epoche, jede Schule hat ihr eignes Syſtem 
gehabt, um den Baß zu bezeichnen, jedoch von 
keiner Wichtigkeit. In jetzigen Zeiten nimmt die 
Orgel, von ſo vielen Inſtrumenten umringt, nicht 
mehr den bedeutenden Platz ein, wie fruͤher, ſo 
daß der bezifferte Baß einen großen Theil ſeines 
Intereſſes verloren hat. Doch iſt es nothwendig, 
daß man ihn erlernt, nicht nur, um jungen Schuͤ— 
lern Sinn fuͤr die Harmonie einzufloͤßen, als auch, 
um bedeutende Schoͤnheiten aller Compoſitionen in 
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ihrer eigenthuͤmlichen Geſtalt aufzubewahren. Das 
Studium dieſes Baſſes nennt man in Frankreich: 
L’etude de la Basse continue, in England: Thorough 
Bass. 5) 

Die Geſchichte der Harmonie iſt der intereſſan— 
teſte Theil der allgemeinen Geſchichte der Muſik. 
Sie beſteht nicht nur in einer unausgeſetzten Folge 
von Entdeckungen in den Eigenſchaften der Toͤne, 
Entdeckungen, welche die Nothwendigkeit nach 
Neuerungen, Kuͤhnheit der Componiſten, Ver— 
vollkommnung der Inſtrumente, und der Zu— 
fall geboren hat, ſondern liefert noch einen beſon— 
deren Abſchnitt, welcher unſerer Aufmerkſamkeit 
nicht minder wuͤrdig iſt, naͤmlich: die ſteten Bemuͤ— 
hungen, einem bereits abgeſchloſſenen Syſteme noch 
immer die zerſtreuten Thatſachen und Erfahrungen 
anzuſchließen, welche die Praxis der Wißbegierde 
unſeren Theoretikern geliefert hatte. Das Stu— 
dium der Theorie haͤngt natuͤrlich, ſo lange noch 
neue Erfahrungen gemacht werden, von dem der 
Praxis ab, nur daß der Urſprung ſo mancher Neue— 
rungen ſchwierig zu ermitteln iſt. 

Die zahlreichen Veraͤnderungen, welche die Acz 
corde erlitten, aͤnderten ihre Form auf ſo auffal— 
lende Weiſe, daß man ſich uͤber die Irrthuͤmer, in 
Hinſicht ihrer Claſſificirung, gar nicht wundern darf. 


5) In Deutſchland: Generalbaß. C. Bl. 
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Bis gegen Ende des ſechszehnten Jahrhunderts 
gebrauchte man nur die conſonirenden Accorde, 
einige Ausdehnungen, welche in Dissonanzen na: 
tuͤrlich uͤbergingen, abgerechnet, und die Formen 
der Harmonie waren ſo beſchraͤnkt, daß man es 
gar nicht der Muͤhe werth hielt, ſie in ein Syſtem 
zu bringen. Man verglich ſie zu zwei und zwei, 
und die Kunſt ihrer Anwendung war zugleich die 
damalige Lehrmethode. Im Jahr 1590 führte 
ein Venetianer, Claudio Monteverde, zuerſt die 
diſſonirenden Accorde ein, und von dieſer Zeit an 
ſchreibt fich ihre Vervollkommnung. Funfzehn Jahr 
ſpaͤter ſtritten ſich Via dana und einige Deutſche 
um die Erweiterung der Harmonie, und von dieſer 
Zeit an ſchreibt ſich das Studium des Basso con— 
tinuo (Generalbaß). 1699 entſtand das erſte akuſti⸗ 
ſche Werk, von einem Franzoſen, Sauveur, ge— 
ſchrieben, welcher dadurch einem neuen Zweige des 
Wiſſens die Bahn brach. Die Hauptbeſtandtheile 
ſeines Werkes hatte er aus einem weitſchweifigen 
Buche des Paters Merſenne (Histoire universelle) 
geſchoͤpft, und aus ihm zog er Folgerungen, die 
der gute Moͤnch ſelbſt nicht geahnt hatte. 

Die wichtigſte der ausgezogenen Erfahrungen 
war, daß, indem Sauveur eine große Metall— 
ſaite durch ein verhaͤltnißmaͤßiges Gewicht anſpannte, 
und ſolche ſtark mit dem Finger in Schwingung 
ſetzte, ihre Vibrirung das folgende Reſultat gab. 
Außer dem ihr eigenthuͤmlichen, durch die 
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Schwingung hervorgebrachten, Ton, vernahm man 
deutlich noch zwei andre Tone Der eine 
derſelben war die Octav der Quinte des Grund: 
tons, und der andere die doppelte Octav der Terz, 
ſo daß ſich auf dieſe Art der vollkommne Accord 
bildete. Sauveur bemerkte ferner, daß dieſe bei— 
den letzten Klaͤnge von partiellen Schwingungen 
der Saite herruͤhrten, und dieſe Entdeckung fuͤhrte 
ihn zu den weiteren Folgerungen ſeines Tonſyſtems. 

Er nannte den eigentlichen Ton der Saite: 
Fundamental-Ton, und die beiden andern Ne— 
bentoͤne (sons derivés). Rameau benutzte im 
Jahr 1722 dieſe Entdeckung in ſeinem Tractat 
uͤber Harmonie, und indem er ſein Syſtem uͤber 
den Fundamental- Ton ſchrieb, wollte er die ganze 
Wiſſenſchaft der Accorde auf die Baſis phyſiſcher 
Erſcheinungen und Ergebniſſe gründen. Von die— 
ſem Augenblicke an ſah er ſich gezwungen, zu ge— 
waltſamen Schluͤſſen ſeine Zuflucht zu nehmen, 
denn nicht die ganze Harmonie iſt in dem voll⸗ 
kommnen Dur-Accord eingeengt. Der vollkommne 
Moll-Accord war ſeinem Syſteme unausbleiblich 
nothwendig, und, um ihn herzuleiten, behauptete 
er, daß, ich weiß ſelbſt nicht welcher Metall- oder 
ſonore Koͤrper, in ſeinem Summen auch dieſen Ac— 
cord dem aufmerkſamen Ohre, wenn gleich nicht 
ganz fo deutlich, als den vollkommnen Dur-Accord, 
angeben ſollte. — Solchergeſtalt durfte er freilich 
nur entweder einige Toͤne der kleinen oder großen 
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Terz hinzufügen oder abnehmen, um einen bedeu— 
tenden Theil der zu feiner Zeit gebraͤuchlichſten Ae— 
corde zu erhalten, und ſo unvollkommen und wenig 
haltbar das Syſtem auch war, fo hatte es doch 
das Verdienſt, wenigſtens das erſte zu ſein, und 
gewann in Frankreich nicht nur die Theilnahme 
der Muſiker, als auch der Liebhaber. Ihm gebuͤhrt 
auch das Verdienſt, den Mechanismus der Ver— 
kehrungen der Accorde bemerkt zu haben, und ſo— 
mit eine der erſten Stellen, wenn es gilt, die For— 
ſcher und Gruͤnder der Harmonielehre namhaft 
zu machen. Schade, daß falfche Anſichten über 
den Grundbaß einen Theil des Guten verwiſcht 
haben, was durch ſeine fruͤheren Beobachtungen 
und Mittheilungen ſchon bezweckt war. 

Gleichzeitig mit Rameau hatte der beruͤhmte 
Violiniſt Tartini in Italien eine neue Harmo⸗ 
nielehre im Werke, welche ſich auf die Erfahrung 
gründete, daß zwei hohe T Toͤne, die man in der 
Terz erklingen ließe, einen tiefen Ton hervorbraͤch⸗ 
ten, welcher die Terz des tiefen Tones der beiden 
angefuͤhrten angab, und ſomit ebenfalls den voll— 
kommnen Accord geſtaltete. Tartini hatte hierauf 
eine dunkle, unverſtaͤndliche Theorie baſirt, die 
Rouſſeau, zum Nachtheil Rameau's, ruͤhmte, 
ob er ſie gleich nicht verſtand, und ihr auch keinen 
Eingang verſchaffen konnte. 

Die Harmonielehre war unterdeſſen Modeſache 
geworden, oder wenigſtens Sache des Allgemeinen. 
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Bailliere, Jamard und Rouſſier ſtanden in 
Frankreich auf, ſind indeſſen verdientermaßen ver— 
geſſen worden. 

Marpurg hatte in Deutſchland den Verſuch 
gemacht, Rameau's Syſtem einzufuͤhren, jedoch 
ohne Erfolg. Kirnberger, beruͤhmt als Theo— 
retiker, verfaßte zuerſt die Theorie der Prolongationen, 
welche auf die natuͤrlichſte und befriedigend ſte Weiſe 
über Dinge Aufſchluͤſſe gab, die in allen Theorieen 
bis jetzt dunkel geblieben waren. Catel vereinfachte 
in Frankreich dieſe Theorie durch ſeinen Tractat 
über Harmonie, den er für das Conſervatorium 
ſchrieb, noch mehr.“) 

Seit Sauveur hat die Akuſtik zwar große 
Fortſchritte, jedoch ohne Einfluß auf die Harmonie, 
gemacht. Die Entdeckungen Chladni's und des 
Baron Blein uͤber die Harmonie, durch klingende, 
ſonore Koͤrper hervorgebracht, werden inſofern ihren 
Zweck erreichen, als fie eine vollſtaͤndige Lehre uͤber 
das Daſein der verſchiedenen Accorde in den phy⸗ 
ſiſchen Erſcheinungen geben werden, und der Zuſtand 
dieſer Erſcheinungen und der Theorie, welche man 
davon, mit Beziehung auf unſer Gefuͤhl, ableitet, 
wird allerdings fuͤr diejenigen von nicht geringem 


—— 


6) Fetis hat mehrere, ſehr gediegene, muſikaliſche Werke (Trac— 
tat über die Harmonie) geſchrieben, die in Frankreich gerechte 
Anerkennung gefunden haben, und verdienten, daß man ſie 
in Deutſchland bekannt machte. . 
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Intereſſe fein, welche gern über phyſiſche Gruͤnde 
nachzuforſchen pflegen. 

Man muß indeſſen nie vergeſſen, daß jede Theo⸗ 
rie, von einer Kunſtanſicht ausgehend, nur meta: 
phy ſi ſch erſcheint, indem die Harmonie ihre Grund— 
ſaͤtze und Regeln in unſerm Gefuͤhle hat. Wenn 
alles, was die Geometrie in Hinſicht der gemach⸗ 
ten Erfahrungen und Erſcheinungen geliefert, gar 
nicht vorhanden waͤre, wuͤrde die Harmonielehre, 
ruͤckſichtlich unſerer Gefuͤhle gebildet, nicht minder 
reell daſtehen. 

Dieſe Theorie kann von mehreren Anſichten 
ausgehen, denn die Accorde haben verſchiedene Ei— 


genſchaften, die oft nur von einem Geſichtspunkte 


aufgefaßt worden ſind, doch ſind die Abweichungen 
der verſchiedenen Lehrmethoden von keiner Bedeu— 
tung, ihr geringer Unterſchied haͤlt mit der kleinen 
Muͤhe, ihn zu ſtudiren, gleichen Schritt, und als 
Beweis meiner Behauptung diene, daß es nur ei⸗ 
nen Augenpunkt giebt, zu welchem alle Linien fuͤh— 
ren, naͤmlich die Praxis. 


Zehnter Abſchnitt. 
Von der Compoſitio n. 
Contrapunkt. Canon. Fuge. 


— 


In der Poeſie, wie in der Malerei, ſtellt ſich 
die Compoſition ſelbſt der Einbildungskraft des 
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Dichters als ein einfacher Gedanke dar, der ſich 
ausſpricht, wie er aufgefaßt wurde, ohne das Hinzu— 
thun anderer Elemente. Nicht ſo in der Muſik. 
Unter Compoſition verſteht man nicht allein Er— 
findung angenehmer Melodieen, richtigen 
Aus druck für verſchiedene Gefühle und Situatio— 
nen, Verbindungen in der Harmonie, Effekte 
in der Inſtrumentirung, gehoͤriges Heraustre— 
ten der Singſtimmen, ſondern Alles dies zu⸗ 
ſammen genommen und noch hundert Kleinigkeiten 
dazu mit eins ausgeführt, heißt Compoſition. In 
einem Quartett hat jede einzelne Stimme ihren 
Gang, und alle dieſe Bewegungen bilden das En⸗ 
ſemble der Muſik. Alles dies Angefuͤhrte ſpricht 
fuͤr die Schwierigkeit und das Studium, welches 
dieſe Kunſt erfordert. 

Es gab eine Zeit, in welcher man nicht ſagen 
konnte: dieſer oder jener Muſiker componirt, ſon— 
dern er ſetzt und fuͤgt Toͤne zuſammen. Dieſe Zeit 
nimmt beinahe den Raum von drei Jahrhunderten 
ein: vom Ende des dreizehnten Jahrhunderts bis 
1590. Einige Volks- und Kirchenmelodieen waren 
Alles, was man kannte. Nicht ſelten legte man 
dieſen Melodieen andre Worte unter, und weder 
Ausdruck noch Gefuͤhl ließ ſich in der Anzahl von 
Meſſen, Motetten und Liedern jener Zeit verſpuͤren, 
eine Bemerkung, die um ſo auffallender erſcheint, 
als gerade in jener Zeit Religioſitaͤt, die an Fana— 
tismus grenzte, Philoſophie, Poeſie und Malerei 
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fih am regſten entwickelten. — Indeſſen, frei von 
allem Einwirken, konnte ſich die Dichtkunſt, durch 
materielle Schwierigkeiten nicht gehindert, wie bei 
Dante, enthuͤllen; der Maler, nur beſchaͤftigt 
mit dem, was er vor Augen ſah, konnte nicht 
zweifeln, daß die Natur ſein Vorbild ſein muͤßte, 
und der Philoſoph, der Rechtsgelehrte, der Theolog, 
fuͤhlte nur das Beduͤrfniß, ſeinem Unwillen in ſeiner 
Beredtſamkeit fuͤr die Freiheit, Geſetze und Re— 
ligion, Luft zu machen. Bei allem dieſem zeichnete 
das Genie den Weg, und das Studium folgte. 
Bei der Muſik war gerade das Gegentheil. Hier 
galt es die Auffindung materieller Huͤlfsquellen, 
und in dem Suchen der Mittel dazu, herrſchten 
eben die ſo großen Irrthuͤmer, die ſo oft den 
Zweck verfehlen ließen. 
Dieſe Irrthuͤmer waren iudeſſen eine Wohl⸗ 
that; denn eine völlige Umſtuͤrzung war oft noͤthig, 
um den Verkettungen der Toͤne auf die Spur zu 
kommen. Welche harmoniſche Verzweigun— 
gen in den Arbeiten der Alten, welche Geſchick— 
lichkeit in Handhabung der größten Schwierig— 
keiten! Man mußte ſo weit vorgeruͤckt ſein, als 
wir es jetzt ſind, um in dem, was die alten Meiſter 
uns lehrten, nur fcholaftifche Subtilitaͤten zu er— 
blicken. Die indeſſen jene Werke ſchrieben, waren 
Maͤnner von Geiſt und Genie. 

Ein Wort, faſt als barbariſch verrufen, welches 
ſeit langer Zeit faſt nur eine traditionelle Bedeutung 
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hat, bezeichnet das Verfahren — Muſik zu ſchreiben 
oder zu componiren, es heißt: Contrapunkt. 
Sein Urſprung deutet ſich von jener Zeit her, wo 
man ſich ſtatt der Noten der Punkte bediente. 
Die Entfernung einiger Stimmen, ſolchergeſtalt 
mit Punkten bezeichnet, nannte man: Punctum 
contra punctum (Punkt gegen Punkt). Die Lehrer 
in der Muſik erhielten den Namen: Profeſſoren 
des Contrapunkts, im Allgemeinen auch Leh— 
rer der Compoſition, doch liegt in dieſem letzteren 
Ausdruck etwas hoͤchſt Fehlerhaftes, denn man lernt 
dadurch nicht die Kunſt, zu componiren, 


Was fruͤher der Contrapunkt, die Kunſt, Punkt 
gegen Punkt zu ſtellen, ſo iſt es jetzt die: Note 
mit Note zu verbinden. Dieſe Kunſt oder dies 
Verfahren wuͤrde langweilig, ermuͤdend, allen Geiſt 
tödtend, fein, wenn der Componiſt nicht ſeit früher 
Jugend, wie mit den Regeln einer Grammatik ver— 
traut, ſich mit ihr bekannt gemacht und zwar in 
der Art bekannt gemacht haͤtte, daß er beim Schrei— 
ben kaum mehr des fruͤheren Studiums zu geden— 
ken, und ſolchergeſtalt die Gewohnheit (gleich der, 
richtig und correct zu ſchreiben und zu fprechen) 
nicht mehr dem Fluge der Phantaſie hindernd ent— 
gegen zu treten braucht. 


Wie auch der Componiſt ſeine Stimmen und 
Inſtrumente ordnen will, ſo kann er nur auf fuͤnf 
Arten dabei verfahren. Entweder: 
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1) Allen Stimmen Noten von gleicher Dauer zu 
geben. 

2) Die Noten einer Stimme um die Hälfte 
kuͤrzer dauern zu laſſen, als die einer andern. 

3) Sie auf den vierten Theil des Werthes einer 
anderen Note zu beſchraͤnken. 

4) Die Noten als Syncopen in einem Theile zu 
binden, waͤhrend die Bewegung der anderen 
Noten ruhig ihren Gang im Takte fortgeht. 

5) Alle dieſe verſchiedenen Arten von Verbindun— 
gen zu miſchen, und die zufaͤlligen Punkte 
und verſchiedenen Gattungen von Verzierun— 
gen hinzuzufuͤgen. 

Das Studium dieſer Verbindungen heißt: Ein— 
facher Contrapunkt der erſten, zweiten, dritten, 
vierten und fuͤnften Gattung, und man faͤngt damit 
an, einen einfachen Geſang erſt fuͤr zwei, dann 
fuͤr drei, vier, fuͤnf, ſechs und acht Stimmen zu 
ſchreihen. 

In der Regel hoͤrt man die Behauptung, daß ein 
Muſiker muͤhſamer ſchreiben ſoll, als ein an de— 
rer, der weniger ſtudirt hat. Dieſe Behauptung 
iſt indeſſen falſch. Ein kenntnißreicher Muſiker, in 
der vollen Bedeutung des Wortes, ſchreibt ungleich 
leichter, und ſpielt da mit Schwierigkeiten, wo der 
weniger Unterrichtete ſich den Kopf zerbricht, und 
jeden Augenblick ſinnend anhaͤlt. 

Der einfache Contrapunkt iſt die Baſis aller 
Compoſition, feine Anwendung tritt jeden Augenblick 


77 


ein, und es ift nicht möglich, nur zwei Takte mit 
einiger Sicherheit und Schoͤnheit zu ſchreiben, ohne 
von ihm Gebrauch zu machen. 

Nicht ſo verhaͤlt es ſich mit dem doppelten 
Contrapunkte. Dieſer gruͤndet ſich auf Bedingun— 
gen, deren Ausfuͤhrung begraͤnzt iſt. Ein Opern— 
componiſt kann eine große Anzahl von Opern ge— 
ſchrieben haben, ohne ſich je ſeiner bedient zu haben, 
aber fuͤr Kirchen- und Inſtrumentalmuſik iſt es 
noͤthig, ihn zu kennen. 

Bei dem einfachen Contrapunkt hat es der 
Componiſt nur mit dem unmittelbaren Effekte 
der Muſik zu thun, beim doppelten Contrapunkte 
indeſſen muß er auch wiſſen, was aus dieſer Harz 
monie werden wird, wenn fie umgekehrt gebraucht 
wuͤrde, d. h. wenn die Oberſtimme in den Baß, 
oder die Baßſtimme in die Oberſtimme gelegt wuͤrde. 

Der Geiſt des Componiſten iſt alſo doppelt 
beſchaͤftigt. Kann der Contrapunkt dreimal umge: 
dreht werden, erhält er den Namen des dreifachen, 
viermal, des vierfachen Contrapunktes. 

Dieſe Umkehrungen koͤnnen auf verſchiedene 
Weiſe ſich bewerkſtelligen. Geht der Baß auf 
einfache Weiſe in die Oberſtimme, ohne die Noten 
ſelbſt zu aͤndern, heißt er: doppelter Contrapunkt 
in der Octave. | 

Kann die Umkehrung in der Octave der Quinte 
geſchehen, heißt er: Doppelter Contrapunkt in der 
Quinte (oder in der Duodecime); kann ſie in der 
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Octave der Terz geſchehen, doppelter Contrapunkt 
in der Terz (oder in der Decime). Der doppelte 
Contrapunkt in der Octave iſt der, welcher dem Ohre 
am befriedigendſten klingt, auch wird er am meiſten 
angewandt. 

Gilt es, eine Phraſe, ein Motiv unter allen 
Formen erſcheinen zu laſſen, wie Haydn und 
Mozart in ihren Quartetten und Symphonieen, 
Händel in feinen Oratorien, Cherubini in ſei— 
nen herrlichen Meſſen gethan, ſo bietet der dop— 
pelte Contrapunkt unermeßliche Huͤlfsquellen, welche 
nichts erſetzen kann, dar. Anders aber iſt es in 
der dramatiſchen Muſik; das Auseinanderſpinnen 
von Ideen wuͤrde dort dem Ausdrucke hinderlich 
fein, und ſtatt Wahrheit, einen Pedaͤntis— 
mus herbeifuͤhren, der nur ſchaͤdlich wirken wuͤrde. 
Geſchmack und Erfahrung muͤſſen in dieſer Hin— 
ſicht nur allein den Componiſten leiten. 

Bis jetzt haben wir nur das Nuͤtzliche der 
Wiſſenſchaft erwogen, aber wir wollen auch von 
ihren Mißbraͤuchen und Verwirrungen ſprechen. 
Wie ſoll man jene Bizarrerieen entſchuldigen, die 
man z. B. den retrograden Contrapunkt nennt 
(indem er ruͤckwaͤrts geht), ferner Contrapunkt in 
der Gegenbewegung, wo die Stimmen ſich in ent— 
gegengeſetzter Art bewegen, oder jene Spielereien, 
wo, ohne das Buch umzudrehen, eine Stimme 
ruͤck- und vorwaͤrts geleſen wird ꝛc. Das Ohr 
leidet an den Schwierigkeiten, die der Componiſt 
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ſich auferlegt, und diefe leeren Subtilitaͤten find nur 
fuͤr das Auge da. Auch darf man nicht glauben, 
daß dieſe Raͤthſel Leute von Geſchmack von dem 
Studium der Muſik zurückgehalten haben, im Ge: 
gentheil kennt man jetzt kaum mehr ihre Exiſtenz, 
und ſie liegen unter dem Schulſtaub begraben, 
haben auch nie einen beſonderen Credit gehabt, 
wenn man einige Meiſter des ſechszehnten und 
ſiebzehnten Jahrhunderts abrechuet, die den Ver— 
ſuch gemacht, ſie dem wahren Wiſſen unterzuſchie— 
ben. Zu dieſen Mißbraͤuchen gehört auch der Con: 
trapunkt, wo Stimmen nicht in gebundenen Be— 
wegungen gehen durften, oder wo ſelbſt der 
Sprung nach der Terz unterſagt war ꝛc. Die 
Welt hat dadurch einer Kunſt Gerechtigkeit 
widerfahren laſſen, die, anſtatt uns zu den edel: 
ſten Gefuͤhlen zu erheben, auf dem Punkte ſtand, 
nur in Raͤthſeln zu uns zu ſprechen, daß fie die— 
ſen Abgeſchmacktheiten die gebuͤhrende 
Verachtung gab. 

Andere Formen hingegen, die man Imitationen 
(Nachahmungen), Canon und Fuge nennt, ſind, als 
nuͤtzlich, nicht in die Reihe der Mißbraͤuche zu 
ſtellen, deren wir eben Erwaͤhnung gethan. Ich 
wage ſogar die Behauptung, daß in ihnen die 
hoͤchſten und impoſanteſten Effekte der Muſik ruhen. 

Wer in Paris die Werke Palaͤſtrina's, 
Clari's und Haͤndels, von Choron dirigirt, 
in der Koͤnigl. Kapelle die Meſſen Cherubini's 
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gehoͤrt hat, wer ſich den Eindruck zuruͤckruft, den 
die Symphonieen Haydn's, Mozarts, Beet: 
hovens, die Ouvertuͤren der „Zauberfloͤte“ und 
des „Don Juan“ gemacht, der wird mich verſte— 
hen, wenn auch er die Ueberzeugung erhalten, daß 
aller Zauber, der dieſen Schoͤpfungen inne wohnt, 
auf den Grundpfeilern von den Regeln ruht, 
welche das Genie ſelbſt ins Leben rief. Ich will 
dieſe Formen naͤher erklaͤren. 

Analyſirt man eine Muſik, ſo ſtoͤßt man oft 
auf Phraſen, deren Charakter ſich beſtimmter 
ausſpricht, die mehrere Wiederholungen ertragen 
und dadurch den Effekt erhöhen. Würden dieſe 
Wiederholungen indeſſen ſtets durch dieſelbe Stimme 
oder daſſelbe Inſtrument geſchehen, ſo wuͤrden ſie 
monoton werden. Man thut alſo wohl, dieſe 
Stellen wechſelsweiſe vortragen zu laſſen, ja, bald 
in die Quarte, Quinte oder Octave zu legen. Eine 
ſolche Phraſe, aus ihrer Lage in eine andere ge— 
ruͤckt, erhält den Namen: Imitation, weil die Stim— 
men oder Inſtrumente ſich wechſelsweis nachahmen, 
und man verſteht unter dem Namen: Imitation in 
der Quarte, Quinte ꝛc., den Grad ihrer Erhoͤhung. 

Um ein bekanntes Beiſpiel anzufuͤhren, eitire 
ich die Introduction von Roſſini's „Moſes,“ wo 
die begleitende Phraſe bald in dies, bald in jenes 
Inſtrument uͤbergeht. 

Die Imitation nennt man frei, wenn ſie nicht 
ſtreng vom Anfang bis zu Ende dieſelbe bleibt. 
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Es giebt aber Imitationen, die ſich nie vom Thema 
entfernen, und ihren Weg bis ans Ende des Mu— 
ſikſtuͤckes verfolgen, dieſe nehmen den Namen Ca— 
non an. 

Dieſe Gattung von Muſik war ſonſt ſehr 
uͤblich, man führte fie bei Tafel, in Geſell⸗ 
ſchaften aus, und groͤßtentheils waren die Worte 
komiſchen Inhalts. Martini fuͤhrte zuerſt den 
Canon in der Oper: „La Cosa vara“ ein. 
Roſſini und ſeine Nachahmer haben dergleichen 
in allen ihren Opern; jedoch unterſcheiden ſie ſich 
merklich von dem des Martini dadurch, daß 
dieſe, ſich auf Erfindung eines angenehmen Geſan— 
ges beſchraͤnkend, alles vernachlaͤſſigen, was ſeine 
Unterſtuͤtzung erheiſcht, während der Canon bei 
Martini aus ſo viel Phraſen beſteht, als Stim— 
men in ihm ſind, und dieſe durch ihre Verſchlin— 
gung und Verlegungen ſich untereinander als Beglei— 
tung dienen. Cherubini hat deren mehrere ge: 
ſchrieben, welche in Hinſicht auf Effekt und Rein— 
heit des Styles ſehr zu empfehlen ſind. 

Die Imitation eines Canon kann ſich, wie die 
freie Nachahmung, von welcher vorhin die Rede 
war, entweder in der Quarte, Quinte, oder Octave, 
oder andern Intervallen bilden. Daher die Be— 
nennung: Canon in der Quinte, Quarte ꝛc. Der 
Benennungen fuͤr die erſte und zweite Stimme 
ſind viele: „Primus, Sequens,“ in der Regel aber 
erſte, zweite und dritte Stimme, wie man uͤberhaupt 
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anfängt, die Namen zu verbannen, die aus frem— 
den Sprachen zu uns heruͤber kommen. | 

Oft giebt es auch Doppel-Canons, d. h. folche, 
wo zwei Stimmen zuſammen zwei Thema vortra— 


gen und zwei andere in derſelben Art folgen. Auch 


giebt es deren, wo die Nachahmung durch die 
Gegenbewegung ſich ausſpricht. Bei den alten 
Schulpedanten gab es eine Menge von Exempeln 
im Gebiete der Canon's, welche die laͤcherlichſten 
Bedingungen vorſchrieben: z. B. daß alle Noten, 
die in der erſten Stimme als halbe Noten ſtan— 
den, in der zweiten Stimme als Viertel erſcheinen 
mußten ꝛc. Auch ſpielten die Alten gern mit den 
ſogenannten Raͤthſel-Canons, wo das Thema 
geſchrieben war, und der Gegner die Auflöfung, 
das heißt: ob der Eintritt der zweiten Stimme 
in der Quarte, Quinte ꝛc. beſtimmt war, errathen 
mußte. *) 

Alle dieſe Saͤchelchen waren im Geiſte der da— 


maligen Zeit. 


4) Der Verfaſſer führt hier einige Näthſel-Canons der Alten 
an, die ich in der Kürze hinſetze. 

Clama ne cesses, oder: Otia sunt vitia, bei welchem die 
zweite Stimme die Noten der erſten Stimme irritiren mußte, 
jedoch ohne die Pauſen zu halten. 

Sol post vesperas declinat, bei welchem, fo oft er wie: 
derholt wurde, der Einſatz um einen Ton tiefer geſchehen 
mußte. 

Caecus non judicat de colore, in welchem die Viertel— 
noten der erſten Stimme halbe Taktnoten bei der zweiten 
Stimme wurden ıc. » C. Bl. 
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Die Imitation indeſſen kann eine periodiſche 
Form, die zuweilen unterbrochen — wieder beginnt, 
annehmen. In dieſem Fall giebt man ihr den 
Namen: Fuge, weil in ihr die Wiederholungen 
des Motivs ſich zu fliehen ſcheinen. Die Fuge, 
durch Meiſterhaͤnde gebaut, als: Johann Sebaſtian 
Bach, Haͤndel, Mozart, Cherubini, iſt die 
impoſanteſte, kraͤftigſte und harmoniereichſte aller 
muſikaliſchen Formen. In der Oper iſt ſie nicht 
anzuwenden, aber in der Inſtrumentalmuſik; in 
der Kirchenmuſik iſt ihre Wirkung die erhabenſte, 
die es giebt. Das herrliche Alleluja von Haͤndel 
und die Fugen in den Cherubiniſchen Meſſen, die 
hier in Paris Jeder hoͤren kann, ſind Muſter in 
dieſer Gattung. Deſſenungeachtet muß man einge⸗ 
ſtehen, daß ihre Schoͤnheiten nur von einem geuͤb⸗ 
ten Ohre begriffen werden koͤnnen. 

Nicht gleich zu Anfang hatte die Fuge ihre 
jetzige Geſtalt, ſie hat ſich, wie jedes andere, ver— 
vollkommnet. 

Sie beſteht aus dem Thema, Contra-Thema, 
der Antwort, der Expoſition, den Zwiſchenſaͤtzen, 
den modulirten Wiederholungen, der Stretta und 
dem Pedale. 

Die Phraſe, welche imitirt werden ſoll, nennt 
man das Thema. Dieſes iſt in der Regel von 
andern begleitet, welche mit ihr einen doppelten 
Contrapunkt bilden; dieſes nennt man Contra— 
Thema GGegenthemaj. 
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Iſt eine Fuge fuͤr vier Stimmen geſchrieben, 
ſo iſt in ihr in der Regel ein Contra-Thema zu 
finden, und in dieſem Falle iſt ſie vieler Harmo— 
nie faͤhig und frei in ihren Bewegungen. Oft 


gebraucht der Componiſt zwei Contra-Thema, ſolche 


Thema nennt man: Fuge mit drei Thema's. Dieſe 
ſind ſchwieriger zu componiren, und trockner, indem 
ſie mehr nach der Schule ſchmecken, und keiner 
großen Veraͤnderungen faͤhig ſind. 

Die Imitation des Thema's nennt man Ant— 
wort. 2) Dieſe darf nicht dem Thema ganz aͤhn—⸗ 
lich ſein, im Gegentheil iſt es ihre Pflicht, das 
erſte, welches natuͤrlich in einen erlaubten Nachbar— 
ton uͤberging, wieder in den eigentlichen Grundton 
zuruͤckzufuͤhren. Hierin beſteht das Intereſſe der 
Fuge. In dieſer Antwort und der Art, wie ſie 
geſtellt iſt, beweiſt der Componiſt ſeine Geſchicklich— 
keit und ſeine Schule. Alle die, welche Studium 
beſitzen, werden dieſen Theil der Fuge auf dem 
rechten Fleck anbringen, waͤhrend der unſichere 
Neuling ſelten oder nur zufaͤllig dahin gelangen 
wird, und die Aeußerung: „Der Componiſt hat 
die Antwort verfehlt!“ iſt der groͤßte Tadel, der 
dem Fugen-Componiſten zu Theil werden kann. 

Die Zwiſchenſaͤtze ſind in der Regel Nachah— 
mungen, die ſich aus einzelnen Theilen des Thema's 


2) Bei den Fugen gebraucht man auch die bekannten Aus: 
drücke: Dux, Comes etc, 


85 


bilden; fie dienen, um Abwechslung in die Fuge 
ſelbſt zu bringen, und helfen der Modulation. 

Glaubt der Componiſt, ſich genug in der Aus— 
breitung ſeines Thema's geweſen zu ſein, ſo kehrt 
er in den Grundton zuruͤck, und beginnt die 
Stretta 3), weil dieſe Stretten lebhaftere und ge— 
draͤngtere Imitationen des Thema's und ihrer Ant— 
wort ſind. Dieſer Theil der Fuge iſt der glaͤn— 
zendſte und effektvollſte. Iſt das Thema guͤnſtig, 
d. h. gut gewaͤhlt, ſo werden dieſe Stretten immer 
lebendiger und enden in dem Pedale, in welchem 
ſich mithin alle Reichthuͤmer der Harmonie vereinigen. 

Rouſſeau ſagt zwar: „Eine ſchoͤne Fuge iſt 
das undankbare Meiſterwerk eines guten Harmo— 
niſten.“ Doch war man zu Rouſſeau's Zeiten 
noch nicht ſo weit vorgeruͤckt, um ein geltendes 
Urtheil faͤllen zu koͤnnen, und ihm ſelbſt hatte alle 
Gelegenheit gefehlt, je eine gute Fuge gehört zu 
haben. 

Erſt zu Anfange des achtzehnten Jahrhunderts 
hat man Fugen componirt, ſo wie ich ihrer jetzt 
erwähnt, früher begnuͤgte man ſich mit einem fu— 
girten Contrapunkt, d. h. einem Contrapunkt von 
vier, fuͤnf, ſechs Theilen, deſſen Thema aus alten 
Kirchenvaͤtern genommen war. Dieſe Gattung 
nannte man: Contrapunkt à la Palaͤſtrina, weil 
ein beruͤhmter Componiſt, Namens Palaͤſtrina, 


3) Ein Wort, das ans dem italieniſchen: Stretto, herrührt. 


4 Derne ee 
7 — — 5 
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der im ſechszehnten Jahrhundert lebte, in dieſer 
Art den vollkommenſten Styl erreicht hatte. 

In dieſer Gattung nun von Compoſition, dem 
Anſcheine nach ſo trocken, und der Begeiſterung 
fo fremd, hat Palaͤſtrina fo viel Majeſtaͤt, ein 
ſo frommes Gefuͤhl, ſo heilig und rein zu legen 
gewußt, daß man deutlich ſieht, wie er, nur mit 
der Erhabenheit ſeines Gegenſtandes beſchaͤftigt, 
alle Schwierigkeiten uͤberwunden hatte. 

Dieſe Motive, durch die Sixtiniſche Kapelle in 
Rom ausgefuͤhrt, laſſen einen Eindruck zuruͤck, der 
in ſeiner Groͤße mit nichts verglichen werden kann. 
Zu jener Zeit hatte man noch keine Idee von 
dramatiſchen Effekten, in unſern Tagen hat dieſer 
Effekt ſich uͤberall, ſelbſt in die Kirchenmuſik ge⸗ 
ſchlichen. Große Schoͤnheiten ſind dadurch geweckt 
worden, was aber das Schickliche zu Anregung 
frommer Gefuͤhle, zu wahrhaft religioͤſer Erhebung, 
betrifft, wird der fugirte Contrapunkt Palaͤſt ri— 
ma's ſtets den Sieg behalten. 

Das Geſagte wird hinreichen, um von dem 
Mechanismus tiefer wiſſenſchaftlicher Werke, und 
von dem Nutzen, ſie zu ſtudiren, einen Begriff zu 
geben. Bin ich deutlich genug geweſen, ſo wer— 
den manche Liebhaber von ihren Vorurtheilen ab— 
ſtehen, und am Ende einſehen, daß es eine laͤcher— 
liche Behauptung iſt, wenn man den Muſikern 
alle Rechenſchaft abſprechen will, die ſie im Stande 
ſind, ſich ſelbſt von ihren Arbeiten geben zu koͤnnen. 
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Wenn die Ausübung der Muſik zuweilen an 
Pedantismus ſtreift, muß man deshalb die Kunſt 
ſelbſt nicht anklagen, wohl aber die, welche ſie miß— 
brauchen; in ungeſchickten Haͤnden verliert ſie frei— 
lich ihr Anſehen. Das Studium derſelben muß 
Gewohnheit geworden ſein, und bei dieſem uͤbt 
die Jugend ihre Vorrechte, denn das Alter hat 
mit angenommenen Fehlern und Vorurtheilen zu 
kaͤmpfen. Je mehr natuͤrliches Talent ein Compo— 
niſt, ohne die gehoͤrige muſikaliſche Bildung, beſitzt, 
je ſchwieriger wird es ihm werden, ſeine Fehler 
abzulegen. Bleibt er hartnaͤckig, ſo verliert er am 
Ende ſelbſt das, was ihm die Natur geſchenkt, er 
wird ſchwerfaͤllig und — Pedant. . 


Elfter Abſchnitt. 
Von der Anwendung der Stimme, 


Zu welchem Grade der Vollkommenheit auch 
der Inſtrumentaliſt gelangen moͤge, die Macht der 
menſchlichen Stimme, durch richtiges Gefuͤhl ge— 
leitet, durch gehoͤriges Studium gebildet, wird in 
den Augen der Menge ſtets uͤber ihn triumphiren. 

Es gehoͤrt nicht einmal ein hoher Grad von 
Fertigkeit der Stimme dazu, um in der Seele des 
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Zuhoͤrers die lebhafteſten Empfindungen zu erwek⸗ 
ken. Selbſt die Harmonie iſt uͤberfluͤſſig, das 
Unisono, der Klang einer einzigen Stimme reicht 
hin. — 

Man erlaube mir eines der in die Augen ſprin— 
gendſten Beiſpiele: 

An einem gewiſſen Tage im Jahre fingen vier— 
bis fuͤnftauſend Waiſenkinder in der Kirche St. 
Paul zu London einige geiſtliche Lieder, und zwar 
im Unisono (Einklang). Die groͤßten Muſiker, 
und unter ihnen Haydn, haben eingeſtanden, 
daß Alles, was ſie Ergreifendes und Ruͤhren— 
des in ihrem Leben gehoͤrt, nicht der Wirkung 
gleich zu ſtellen ſei, welche durch die Vereinigung 
dieſer Kinderſtimmen im 1 Einklange hervor: 
gebracht wird. 

Der Umſtand, daß ſelbſt Perſonen, die nicht 
leicht zu erregen ſind, davon geruͤhrt wurden, ſpricht 
fuͤr den Zauber, fuͤr die Macht, die dieſer Aus— 
fuͤhrung inne wohnen muß. Dieſem Beiſpiele 
koͤnnte man andere aus unſern Opern anſchließen. 
Auf alle Faͤlle muß man indeſſen hinzufuͤgen, daß 
nur die Maſſe zum Zwecke fuͤhrt, und im Ganzen 
die Harmonie mehr Huͤlfsquellen bietet. 

Choͤre, im ausgedehnten Sinne des Wortes, 
waren ſchon im ſechszehnten Jahrhundert und 
zwar in Italien uͤblich. Spaͤter theilte man ſie 
in vier Theile, und begleitete ihren Geſang mit 
den Orgeln, deren man in einer Kirche mehrere 
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hatte; die Schwierigkeit aber, dem muſikaliſchen 
Ohre durch jene Zerſtuͤckelung zu genuͤgen, fuͤhrte 
zu der Bemerkung, daß in vierſtimmigen Choͤren, 
correkt geſchrieben, mehr Kraft und ſelbſt mehr 
Harmonie als in den fruͤheren wohnte. 

Dieſe vier Stimmen werden durch Sopran, 
Alt, Tenor und Baß bezeichnet. 

Die Stimme des Alts oder Contra-Alts wurde 
in fruͤheren Zeiten in Italien durch Caſtraten aus— 
gefuͤhrt. Der Klang, den dieſe Stimmen haben, 
das Scharfe, Durchdringende des Tons, iſt ſchwer 
durch Weiberſtimmen zu erſetzen. Dieſe Verſtuͤm— 
melung der Menſchen, um Kirchenſaͤnger zu 
haben, hat indeſſen in Frankreich nie Eingang ge— 
funden, und man nahm, ſtatt der Contra-Alte, 
Haute - contres, eine Gattung von Stimme, die 
ſich nur in Languedoc findet, und vorzugsweiſe in 
der Gegend von Toulouſe. Die franzoͤſiſche Re— 
volution hat gewiſſermaßen die Contra-Alte und 
Haute-contres verjagt. Der Beſitz Italiens ſchaffte 
dort den Gebrauch des Caſtrirens ab, und in Lan— 
guedoe wurden Kloͤſter, Kathedralen, Abteien ꝛe. 
eingezogen, und fo die Einwohner von Languedoc 
gleichzeitig des Unterrichts beraubt, den ſie in 
dieſen Orten empfingen. 

Das ploͤtzliche Verſchwinden dieſer Stimmen 
brachte natuͤrlich große Verlegenheiten in den Choͤ— 
ren hervor. Der Verſuch mit Weiberſtimmen miß— 
gluͤckte, da die tiefen Stimmen nicht kraͤftig genug, 


RE NE 


90 


im Vergleich mit den früheren, anſprachen, und 
dem Tenoriſten waren die Altparthieen zu hoch. 
Dieſe doppelte Schwierigkeit hat die Componiſten 
endlich bewogen, ihre Choͤre zwar, wie fruͤher, 
vierſtimmig, jedoch für Sopran, Mezzo- 
Sopran, Tenor und Baß zu ſchreiben. Die 
Harmonie war alſo hergeſtellt, ohne daß die Stim— 
men ihre Graͤnzen uͤberſchritten, nur der Tenor war 
gezwungen, um ein bis zwei Stufen hoͤher, als 
fruͤher, zu ſteigen. 

In der Abſicht, die Soprane durch eine Thei⸗ 
lung nicht zu ſehr zu ſchwaͤchen, hat Cherubini 
Meſſen fuͤr drei Stimmen geſchrieben, d. h. für 
Sopran, Tenor und Baß, die, trotz ihrer anſchei— 
nenden Armuth, voll der ſchoͤnſten Effekte ſind; 
doch muß man hier die Kunſt und Geſchicklichkeit 
des großen Componiſten in Anſchlag bringen. 

Roſſini und ſeine Nachahmer haben noch 
ein anderes Mittel angewandt, naͤmlich die Tenore 
und Baͤſſe zu theilen, und zwar einen Tenor primo 
und secondo, einen Baß primo und secondo in 
ihren Choͤren zu ſchreiben. Hierdurch entſtehen 
indeſſen nur eine Menge von Verdoppelungen in 
den verſchiedenen Octaven, aber die Harmonie ge— 
winnt dadurch nichts, die Meuge wird durch dieſe 
Fuͤllung beſtochen, aber das geuͤbtere Ohr oft da— 
durch beleidigt. 

In Italien geſchieht die Rollenvertheilung ſo, 
daß man immer auf das Enſemble Ruͤckſicht nimmt. 
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In den meiſten Werken ſind ein oder zwei Baͤſſe, 
ein oder zwei Tenore, ein Sopran, ein Contra— 
Alt oder Mezzo-Soprano. 

Nicht ſo iſt es in Frankreich, wo in der Regel 
der Dichter zu Gunſten von Anſichten entſcheidet, 
die keine Beziehung auf die Muſik haben. Die 
Gewohnheit außerdem noch, ganze Faͤcher mit 
dem Namen des Schauſpielers zu bezeichnen 1), 
uͤberfuͤllen unſere Buͤhnen mit Stimmen ein und 
derſelben Art, weil der Unterſchied, der, dieſe 
Faͤcher betreffend, obwaltet, zu gering iſt, um 
weſentliche Verſchiedenheit in den Talenten zu er— 
zeugen. Daher die Menge von Tenoriſten bei un— 
ſern Buͤhnen, und die Seltenheit der Baͤſſe, daher 
der Umſtand, daß man Vaͤterrollen, Vormuͤnder ꝛc., 
die der Componiſt natuͤrlich gern fuͤr den Baß ge— 
ſchrieben haben wuͤrde, im Tenorſchluͤſſel findet. 

Bei ſo beſchraͤnkten Huͤlfsmitteln kann man 
freilich huͤbſche Liederchen, artige Romanzen, Arien 
und Duetts componiren, ſchwerlich aber je große, 
vielſtimmige Muſikſtuͤcke ſchreiben, wie ſie die Oper 
fordert. Hierin liegt der Unterſchied, der bei un— 
ſern Finale's vergleichsweiſe zu denen der italie— 
niſchen Oper, und zwar zu unſerm Nachtheile, 


1) Mit Elleviou begann dieſe Art von Bezeichnung; man 
nannte die Rollen, die dieſer Künſtler vortrefflich gab, ſpä— 
ter Emploi d'Elleviou. Alle Rollen, die Martin gab, wur⸗ 
den für die Provinzial-Theater mit Emploi de Martin, 
de Perlet, de Philippe, und bei Damen: Emploi des Ga- 
vaudau, Boulanger etc, bezeichnet C. Bl. 
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zu ſuchen iſt. Die Vocal-Harmonie bietet die herr: 
lichſten Effekte, aber nicht mit Stimmen ein und 
derſelben Art. 

In Italien, wie in Frankreich, trifft man eine 
Gattung Stimmen, die man Bariton nennt. Sie 
bildet das Mittelding zwiſchen Baß und Tenor, 
und bringt eine ſchoͤne Wirkung hervor, wenn ſie 
angemeſſen verwendet wird, aber leider iſt man in 
unſern Theatern hartnaͤckig darauf beſtanden, ſie 
in das Regiſter des Tenors zu zwaͤngen. Martin, 
Solié und Lays, eigentlich Baritoniſten, haben 
viel dazu beigetragen, um ſie zu decharakteriſiren. 

Doch ſcheint man jetzt geſunderen Anſichten 
Eingang zu goͤnnen, und die Rothwendigkeit zu 
fuͤhlen, die Stimme in ihren natürlichen Grenzen 
zu laſſen. 

Die Kunſt, zweckmaͤßig fuͤr die Saͤnger zu 
ſchreiben, iſt dem Italiener mehr eigen, als 
dem Deutſchen und Franzoſen. Der Grund 
liegt in dem erſten Unterrichte des Geſanges, den 
die italieniſchen Componiſten empfangen, waͤhrend 
dieſe Kunſt in Frankreich und Deutſchland mehr 
vernachlaͤſſigt wird. Ohne die Vortheile, welche die 
italieuiſche Sprache an und für ſich bietet, zu bez 
ruͤhren, ſo findet man in ihr ein etwas ſo Leichtes 
und Gefaͤlliges in der Bildung ihrer Phraſen, 
in dem Charakter der muſtkaliſchen Perioden, 
in der Verkettung des poetiſchen Rhythmus mit 
dem der Muſik, daß auf jeden Fall das Heraus— 
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laſſen der Stimme, die Betonung durch die f 
Kehle und Zunge ſehr beguͤnſtigt. Alles dies ſind 
Vortheile, die man ſelten in der franzoͤſiſchen Muſik 
und noch weniger in der deutſchen antrifft, denn 
die letztere iſt oft mit Modulationen uͤberladen, 
welche die Intonation erſchweren und den Aus— 
druck ſchwaͤchen. 2) 

Anfaͤnglich ſchrieb man die Leichtigkeit italieni— 
ſchen Geſanges dem engen Kreiſe, in welchem ſich 
ihre Modulation befindet, zu, aber Roſſini hat 
bewieſen, daß man dieſen Kreis maͤchtig erwei— 
tern kann, ohne daß der Geſang ſeine Reize und 
Vortheile verliert. Es iſt wahrſcheinlich, daß die 
Popularitaͤt, welche ſeine Muſik in Frankreich er— 
halten hat, wohlthaͤtigen Einfluß auf unſer Geſang— 
ſyſtem haben wird, zu einer gaͤnzlichen Reform 


2) Dieſe Behauptung iſt nur zu wahr. Ein großer Theil der 
deutſchen Componiſten hat keine Idee von Geſang und 
von den Hülfsmitteln, die der Sänger gebraucht, und ſteht 
in dem Wahne, daß irgend ein ſchneller Harmoniewechſel, 
dem nicht einmal der Muſiker, geſchweige der Sänger fol; 
gen ſoll, in Momenten, wo es auf Kraft ankommt, Wir— 
kung hervorbringen könne, während deſſen die einfachſten 
Mittel zu den bedeutendſten Wirkungen führen. Wie vor— 
theilhaft, wie groß ſteht z. B. in Salieri's „Axur“ 
in dem wichtigſten Momente der Oper, wo Axur ſich tödtet, 
die Rückung von C- nach Cis-dur, bloß von der erſten 
Violine angegeben, ich ſage vortheilhaft, weil es jedes: 
mal ein Triumph für den Sänger iſt, wenn er diefe Stelle, 
die im Bereich der vollen Kraft einer Baßſtimme liegt, 
vorträgt, denn fie iſt dankbar und imponirend. 

C. Bl. 
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deſſelben muͤſſen indeſſen, wie ich ſpaͤter darthun 
werde, alle Dichter und Muſiker beitragen. 3) 
Ein Punkt nimmt vorzuͤglich die Aufmerkſam— 
keit des italieniſchen Componiſten in Anſpruch, es 
iſt der Umfang, den ſie einmal einer Stimme 
zumuthen. In ihrer Muſik durchlaͤuft natuͤrlich 
jede Stimme den ihr angewieſenen Raum, ſo gut 
wie in der unſrigen, aber die großen Ertenfionen 
werden von ihnen nur maͤßig, nur von Zeit zu 
Zeit angewandt; die Singſtimme haͤlt bei ihnen 
in der Regel die Mitte, waͤhrend bei der fran⸗ 
zoͤſiſchen und deutſchen Muſik der Saͤnger oftmals 
durch die ihm zugemuthete Anſtrengung ſchon nach 
den erſten Takten ganz ermuͤdet iſt. Selbſt Gre— 
try liefert durch Fehler ſolcher Art den Beweis 
dafuͤr. Eine Saͤngerin wird mit Leichtigkeit nach 
C und D hinaufgehen, waͤhrend es ſie ſehr anſtren— 
gen wird, beſtaͤndig in E, F und 6 zu bleiben. 
Mit den Tenoren iſt es derſelbe Fall. Dieſe Stim— 
men theilen ſich in Bruſt- und Ko p fſtimmen; 
die letzteren nennt man auch zuweilen Fiſtelſtimmen. 
Es gehoͤrt viel Kunſt dazu, wenn der Saͤnger 


den Uebergang der Bruſtſtimme in die Fiſtelſtimme 

3) Roſſini's Opern haben hier in Paris namentlich auf die 
große Oper vortrefflich gewirkt. Es iſt Geſang an die 
Stelle des Geſchrei's getreten. Nourrit iſt ein Tenor, 
der auf jeder italieniſchen Bühne glänzen würde, und das 
Orcheſter begleitet mit einer Discretion, mit einer Achtſam⸗ 
keit die feinſten Nuancen der Sänger, alles Dinge, die, 
man ſage, was man will, lediglich Roſſini bewirkt hat. 
N €, Bl. 
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fo wenig bemerkbar, wie möglich, machen will. 
Dieſer Uebergang findet in der Regel beim F und 
6, oft auch beim A ſtatt. Wenn nun ein Com— 
poniſt in ſolchen Toͤnen die Stimme aushalten 
laͤßt, begreift man leicht die Ermuͤdung des Saͤn— 
gers, und wenn er fehlt und in der Ausfuͤhrung 
hinter den Wuͤnſchen des Publikums zuruͤckbleibt, 
traͤgt groͤßtentheils der Componiſt die alleinige 
Schuld. 

Es giebt Intervalle, die dem Saͤnger ſtets beim 
Einſatz Muͤhe machen werden, die er furchtſamer 
intonirt, als die andern, dahin gehoͤren: die ver— 
minderte Quinte, die übermäßige Quinte, die 
verminderte und übermäßige Quarte. 

Der Sänger braucht eine kleine Vorbereitung, 
um fie anzugeben; iſt alfo der Componiſt gezwun— 
gen, dieſe Intervalle zu gebrauchen, fo darf er es 
nicht im ſchnellen Tempo thun, ſondern die 
Noten ſelbſt muͤſſen von einer gewiſſen Dauer ſein. 

Die Wahl der Worte bildet einen Hauptbe— 
ſtandtheil der Aufmerkſamkeit, welche der Compo— 
niſt dem Saͤnger zu ſchenken hat. Der erſte muß 
auf gewiſſe Noten oder Paſſagen nur Sylben waͤh⸗ 
len, welche die Ausfuͤhrung erleichtern. Auf einer 
Sylbe wird der Saͤnger mit Leichtigkeit vortragen, 
was ihm auf der andern unmoͤglich wird. Der 
franzoͤſiſche Componiſt muß auf dieſen Umſtand 
doppeltes Gewicht legen, weil die franzöfifche Sprache 
leider nur zu reich an Naſentoͤnen iſt, welche die 
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Stimme von ihrem wahren Wege ablenken. Man 
wird z. B. nie die Sylben: on, en, ein, vif, leicht 
ausſprechen koͤnnen; es iſt alſo die Pflicht des Com- 
poniſten, daß er ſolche Sylben nicht zu hoch, ſon— 
dern in die Mitteltöne legt, überhaupt aber nicht 
auf ihnen aushalten laͤßt. 


Zwoͤlfter Abſchnitt. 


Von den Inſtrumenten. 

Die Natur hat verſchiedene Abſtufungen in den 
Klang der Stimme gelegt; die Kunſt iſt in der Ber: 
fertigung der Inſtrumente, die ihren Urſprung 
doch am Ende nur der Nachahmung der Stimme 
verdanken, noch weiter gegangen. Der Ton der 
Stimme iſt nichts als Luft, die auf mehrere Arten 
und nach Maaßgabe in Bewegung geſetzt wird. 
Welch eine Verſchiedenheit aber in dem Maaßſtabe 
ſelbſt, nach welchem es geſchieht. Welcher Unter; 
ſchied in dem Tone einer Glocke und dem eines 
Blaſe-Inſtrumentes, zwiſchen einem Klavier oder 
Bogen-Inſtrumente, oder ob die Saite mit den 
Fingern gekniffen wird. Und nun in dieſen eben 
gemachten Eintheilungen, wie viel Abweichun— 
gen in den Toͤnen ſelbſt. Und doch ſind wir damit 
noch nicht zu Ende, ſondern taͤglich bahnen ſich 
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neue Entdeckungen neue Wege, und fuͤhren zu 
neuen Vervollkommnungen. 

Die aͤlteſten Inſtrumente, die wir kennen, wa— 
ren die Saiten-Inſtrumente, die mit den Fingern 
geſpielt wurden, als: Lyra, Cither und Harfe. Die 
Monumente der Alten liefern uns Hunderte von 
Abbildungen. Die Lyra und Cither gehoͤren ſonach 
unmittelbar den Griechen, den Bewohnern von 
Kleinaſien und den Roͤmern an, die Harfe hin— 
gegen ſcheint mehr Eigenthum der Bewohner von 
Oberaſien, Egypten und des noͤrdlichen Europa ge— 
weſen zu ſein. 

Die Fabel, die ſtete Begleiterin der Geſchichte 
der Griechen, ſchreibt dem Merkur die Erfindung 
der Lyra zu, welche anfaͤnglich nur drei Saiten 
hatte. Ihre Zahl wuchs indeſſen bis auf ſieben, 
das Inſtrument ſelbſt blieb indeſſen, da es eines 
Griffbrettes entbehrte, ſtets ſehr unvollkommen. 
Um eine andere Tonart zu ſpielen war alſo eine 
Umſtimmung der ſieben Saiten nothwendig. Der 
Unterſchied, der zwiſchen der Lyra und einer Cither 
war, iſt ſchwierig zu finden. Die Dichter gebrauch⸗ 
ten beide willkuͤhrlich, und kein Werk liefert hier— 
uͤber etwas Ausfuͤhrliches. Die Saiten wurden 
entweder mit den Fingern gekniffen, oder man 
bediente ſich dabei eines kleinen Holzes, das man 
Plectrum nannte. 

Der Urſprung der Harfe iſt ſehr dunkel. Man 
findet ſie auf den aͤlteſten Monumenten in Indien 
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und Egypten abgebildet, bei den Hebräern in Italien, 
bei den Scandinaviern in dem alten England, 
ohne erforſchen zu koͤnnen, ob eins dieſer Voͤlker 
ſie erfunden, oder durch wechſelſeitige Mittheilung 
erhalten hat. Der Gebrauch der Harfe bei den 
Indiern und Egyptern laͤßt die Vermuthung, daß 
er auch den Griechen und Roͤmern bekannt ſein 
mußte. Den Namen, den wir ihr geben, finden 
wir indeſſen bei keinem Schriftſteller des Alterthums. 
Man iſt der Meinung, daß der Trigonus daſſelbe 
Inſtrument geweſen. Ein gelehrter Sammler der 
Poeſieen des Callimachus beweiſt, daß die Inſtru— 
mente Nablum, Barbitos, Pſalter ꝛc., von welchen 
ſchon die Bibel ſpricht, in das Regiſter der Harfen 
gehörten, und phoͤniciſchen, chaldaͤiſchen und ſyri— 
ſchen Urſprungs ſeien. Bei den Roͤmern ſcheint 
die Cinnara, welche in dem hebraͤiſchen Text der 
heiligen Schrift ſich Kynnor oder Kynnar nennt, 
ein und daſſelbe Inſtrument mit Harfe geweſen 
zu ſein. Anfaͤnglich hatte ſie dreizehn Saiten, ſpaͤ— 
ter zwanzig, und ihre Zahl ſtieg bis auf vierzig. 
Ihre Saiten waren Darmſaiten wie die unfrigen, 
und die Alten ſcheinen die Drath- und Stahlſai— 
ten nicht gekannt zu haben. Die Modulation war 
fruͤher der Harfe fremd, weil die Zahl der Saiten 
nicht ausreichend war, um namentlich die halben 
Toͤne zu bezeichnen. Erſt im Jahr 1660 ward 
in Tyrol der erſte Verſuch gemacht, oben am 
Inſtrumente Stimmſchrauben anzubringen, die eine 
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Veraͤnderung in der Intonation hervorbrachten. 
Der Unbequemlichkeit, dieſe Stimmung mit der 
Hand machen zu muͤſſen, ward durch den Inſtru⸗ 
mentenmacher Hochbrucker in Donauwerth im 
Jahre 1720 durch einen Mechanismus, der mit 
den Fuͤßen getreten wurde, abgeholfen. Man nannte 
ihn Pedale. 1740 ward dieſe Pedal Harfe durch 
einen deutſchen Muſiker, Namens Stecht, einge— 
führt, und ein Neffe Hochbruckers vervollkomm— 
nete ſie im Jahre 1770. Den Preis, in Betreff 
ihrer Vervollkommnung, erhielt indeſſen Na der— 
mau in Paris, und Sebaſtian Erard gab nach 
vielen Verſuchen ihr, mittelſt eines doppelten Mecha— 
nismus, die jetzige Vollendung, ſo daß man heute 
auf ein und derſelben Saite drei Intonationen 
geben kann, als: das 5, das 3, und das 1. Es 
iſt ſchwer zu begreifen, daß man es noch weiter 
darin bringen koͤnnte. 

Die Egypter ſcheinen, nach den, noch bis auf 
unſre Zeiten ſich erhaltenen Monumenten zu urtheis 
len, in den Inſtrumenten weiter gekommen zu ſein, 
als die Griechen, weil ſich bei ihnen Saiten-In— 
ſtrumente mit einem Griffbrett vorfinden, von wel— 
chem die Griechen keinen Begriff hatten. Die 
Wina der Indier, Inſtrument von Bambusſtaͤben, 
zwiſchen welchen die Saiten geſpannt waren, und 
welche in der Mitte ein Griffbrett hat, ſcheint die 
andern Inſtrumente dieſer Gattung hervorgerufen zu 
haben. Vorzuͤglicher Erwaͤhnung verdient indeſſen 
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die Laute der Araber, welche durch die Mauren 
nach Spanien gebracht wurde. Die Laute hat 
elf Saiten und iſt ein ſchwieriges Inſtrument. ) 

Die Theorbe kommt der Laute am naͤchſten; 
ſie hatte einen doppelten Hals, der kleinere enthielt 
die Discant-Saiten, und der größere acht Baß— 
Saiten. Ihre Spielart war noch verwickelter, als 
die der Laute. 2) 

Zu Anfang des achtzehnten Jahrhunderts waren 
noch zwei Arten Lauten, die Pandore und die 
Mandore, ſehr uͤblich. Die Letztere hatte nur vier 
Saiten, die in der Quarte und Quinte ſtimmten, 
um andere Accorde auf ihr zu erhalten, war man 
gezwungen, die Quinte, d. h. die hoͤchſte Saite, 
um einen Ton herabzuſtimmen. 

Ihr folgt die Mandoline. Der Koͤrper derſel— 
ben iſt rund, das Griffbrett dem der Guitarre aͤhn— 
lich, das ganze Inſtrument indeſſen bedeutend klei— 
ner. Sie wird nicht unmittelbar mit den Fingern, 
ſondern mit einer Federpoſe geſpielt, ihre Stim— 
mung iſt die der Violine.?) Die Neapolitaner 
1) Herr Fetis giebt hier eine Beſchreibung der Laute, die ich 

übergehe, weil das Inſtrument in Deutſchland zu bekannt 

iſt. Unſre Vorfahren excellirten auf ihm. In der letzteren 

Zeit hat man nicht mehr für daſſelbe geſchrieben; es wird 


nicht nach Noten, ſondern nach Zahlen geſpielt. Reichard 
war der letzte bedeutende Componiſt, der für daſſelbe zu 


ſchreiben verſtand. C. Bl. 
2) Die deutſchen Lauten waren eigentlich Theorben. 
C. Bl. 


3) Die Mandoline hat ſelbſt Platz im Orcheſter gefunden. 
Ihr ſcharfer, heller Ton mag die Urſache davon ſein. Das 
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bedienen ſich noch eines eben fo kleinen Inſtru— 
mentes, jedoch mit ſehr langem Hals, das ſie Co— 
lascione nennen, und welches gewoͤhnlich nur drei 
Saiten hat. 

Die ganze Lautenfamilie hat ſich indeſſen aus 
der europaͤiſchen Muſik verloren, und ſcheint nur 
noch im Orient, wo ſie eine bedeutende Rolle ſpielt, 
zu exiſtiren. Im ſechszehnten und ſiebzehnten Jahr— 
hundert nahm ſie bei uns in der ſogenannten 
Kammermuſik (musica alla camera) den erſten Platz 
ein, und alle Madrigale, Villanellen, wurden bei 
Tafel und froͤhlichen Gelegenheiten mit Lauten be— 
gleitet. Die Gemaͤlde des Titian bezeugen daſſelbe 
fuͤr Italien, und ſo dumpf im Ganzen der Ton 
dieſer Inſtrumente war, ſo gebrauchte man ſie doch 
in den fruͤhern Zeiten ſelbſt im Orcheſter zur Be— 
gleitung bei Opern. Eine der aͤlteſten Opern: „IU 
S. Alessio,“ Muſik von Landi (Jahr 1634), 
fpricht für das Geſagte. Die Begleitung beſtand 
in Violinen, Bratſchen, Baͤſſen, Harfen, Lauten 
und Theorben, ein Clavier hielt den Basso continuo. 


Fuͤr unſere Zeiten moͤchte ein ſolches Orcheſter ſehr 


dumpf und ſtill, der Effekt indeſſen originell genug 
ſein. — 


bekannte; de sono Lindoro, von Paeſiello, im „Barbier 
von Sevilla,“ die Serenade im „Don Juan,“ iſt für Manz 
doline geſchrieben. Da die Applicatur die der Violine iſt, 
mithin das Inſtrument von jedem Violiniſten geſpielt wer: 
den kann, thut man Unrecht, es jetzt aus dem Orcheſter zu 
verbannen. „ 
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Die Guitarre ſcheint ſpaniſchen Urſprungs zu 
ſein, ob man ſie gleich ſchon in einigen Theilen 
Afrika's findet. Seit dem elften Jahrhundert iſt 
fie in Frankreich bekannt. 4) 

Alles Forſchen, ob die Alten die Bogen⸗Juſtru⸗ 
mente gekannt haben, oder nicht, iſt fruchtlos ge— 
weſen, und es ſcheint erwieſen, daß es nicht der 
Fall war. Man citirt freilich eine Statue des 
Orpheus, welcher eine Violine und einen Bogen 
haͤlt, allein ſpaͤter hat man entdeckt, daß Violine 
und Bogen Erfindung desjenigen waren, der die 
Statue ausgebeſſert hatte. Eben fo eitirt man 
den Ariſtophanes, den Plutarch, Lucian ꝛc., aber 
ein gruͤndlicher, pruͤfender Blick genuͤgt, um darauf 
zuruͤckzukommen, daß die Alten die Bogen-Inſtru⸗ 
mente nicht gekannt haben. 

Sie ſind, ſo wie ſie jetzt exiſtiren, eine Erfin⸗ 
dung des Occidents, die Zeit ihrer Erfindung hin— 
gegen iſt ſchwierig zu beſtimmen. In Wallis fin— 
det man ein Inſtrument (Crowih), faſt viereckig, 
mit Hals und Steg, welches mit einem Bogen 
geſpielt wird, und in England haͤlt man es fuͤr 
den Vater der Violinen und Bratſchen. 

Die gothiſchen Monumente des Mittelalters, 
Kirchenportale ꝛc., ſind die aͤlteſten dieſer Art, an 
welchen man Inſtrumente, welche zur Gattung der 


40 Ich übergehe die Beſchreibung dieſes Inſtrumentes, das 
man in Deutſchland beſſer, als in Frankreich kennt. 
C. Bl. 


N 
A} 


. 103 


Violinen gehören, findet, doch wuͤrde man noch 
immer im Zweifel ſein, wenn nicht Hieronymus 
von Maͤhren, der im dreizehnten Jahrhundert 
lebte, und eine Abhandlung uͤber Muſtk ſchrieb, 
hierüber etwas Beſtimmtes zuruͤckgelaſſen Hätte. 
Aus ihm erſieht man, daß die Violen ſich in zwei 
Klaſſen theilten: die Rubebbe und die Viole 5). 
Die Rubebbe hatte zwei Saiten, die in der Quinte 
ſtimmten, die Viole fuͤnf, die verſchiedene Stim— 
mung hatten. Ihre damalige Form war freilich 
von der jetzigen ſehr verſchieden, ihr Ruͤcken war 
rund, dem der Mandoline aͤhnlich, das Griffbrett 
war nicht von dem Ruͤcken getrennt ꝛc. Später 
gaben die vielen Veraͤnderungen, die man mit ih— 
nen vornahm, den verſchiedenen Violen, die wir 
kennen, das Daſein, als: Die eigentliche Viole, 
die auf das Knie geſtellt, und mit fuͤnf Saiten 
beſpannt, ſo geſpielt wurde. Die Discant-Viole, 
ebenfalls von fünf Saiten, die in der Quinte ge⸗ 
ſtimmt waren. Die Baß Viole, bei den Italienern 


Viola da gamba, um fie von der Viola da braccio 


zu unterſcheiden, und die erſt fuͤnf, ſpaͤter ſechs 
Saiten hatte. Der Violono, welcher auf den Fuß 
geſtellt wurde und ſieben Saiten zaͤhlte. Der 
Accordo von zwoͤlf und funfzehn Saiten, von de— 
nen einige, zur Verſtaͤrkung der Harmonie, mit 
einem Bogen auf einmal geſtrichen wurden. Sein 
Griffbrett war mit Abtheilungen, wie das der 


5) Auch Vielle genannt. 
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Guitarre. Die Viole d'amour, eine Art Dig: 
cant-Viole, mit vier Darm- und vier Draths 
Saiten, welche letztere unter dem Griffbrett, aber 
in gleicher Stimmung mit den vier Darmſaiten 
lagen, und durch ihre Reſonanz den angenehmen 
Ton des Inſtruments vermehrten. 

Im fünfzehnten Jahrhundert formte man, fo zu 
ſagen, aus der Viole die Violine, wie wir ſie jetzt 
kennen, und gab ihr vier Saiten. Daß die Fran— 
zoſen damit den Anfang gemacht, beweiſt der Umſtand, 
daß die alten italieniſchen Partituren ihrer unter 
dem Namen piccoli Violini alla francese erwähnen, 

Die Violine hat vier Saiten, die in Quinten 
ſtimmen: E, D, A, G. Ihr giebt man die erſte 
Stimme. Der beßre Ton der Geige, mit dem 
der Viola oder Bratſche verglichen, gab ihr bald 
den Vorzug. Die Inſtrumentenmacher in Frank— 
reich, Italien und Deutſchland legten ſich auf ihren 
Bau, und bemuͤhten ſich, ſie ſo vollkommen, als 
moͤglich, zu machen. Die vorzuͤglichſten waren: 
Nicolas und Andreas Amati zu Cremona, Ende 
des ſechszehnten Jahrhunderts. Anton und Hiero— 
nymus Amati, Anton Stradivari, Schuͤler 
des Amati, Peter und Joſeph Guarneri, 
Jacob Steiner, ein Tyroler, ebenfalls Schuͤler 
Amati's. Ihre Inſtrumente verkaufen ſich bis 
100 Louisd'or und noch weit daruͤber. 

Von allen den fruͤher erwaͤhnten Violen hat 
man nur eine, die jetzt Viole, Bratſche, oder Alto 
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heißt, beibehalten. Sie hat, wie die Violine, vier 
Saiten, die ebenfalls in Quinten, und zwar eine 
Quinte tiefer, als die Violinen, ſtimmen, 

Die Baß-Viole iſt verſchwunden, um dem 
Violongell Platz zu machen, einem Inſtrumente, 
das in jeder Hinſicht dem Orcheſter angemeßner iſt, 
Boſtini, ein Florentiner fuͤhrte es zuerſt unter 
der Regierung Ludwig's XIV. in Frankreich ein; 
im Orcheſter erſchien es erſt im Jahre 1720. 

Der Contra baß verdraͤngte den Accordo, 
der immer nur einen dumpfen Klang hatte. Auch 
er kam aus Italien und fand in Frankreich nur 
mit Muͤhe Eingang. Im Jahr 1757 war in der 
Oper nur ein Contrabaß, und dieſer zeigte ſich 
nur Freitags, als dem damaligen Operntage, 
Goffee führte einen zweiten ein, und Philidor, 
in feiner Oper: „Erlinde,“ einen dritten, bis ihre 
Zahl auf neun wuchs. Der Contrabaß hat drei 
ſtarke Saiten, fie ſtimmen in Quinten, und eine 
Octave tiefer, als das Violoncell. Die deutſchen 
und italieniſchen Contrabaͤſſe haben vier Saiten, 
ſtimmen in Quarten, und find dadurch, daß fie 
eine Saite mehr beſitzen, leichter zu ſpielen. 

Die dritte Gattung von Saiten-Inſtrumenten 
iſt die, deren Saiten durch Taſten in Schwingung 
geſetzt werden, Ihr Urſprung leitet ſich von dem 
Pſalterion oder Tympanum her, einem viereckigen 
Kaſten mit Reſonanzboden, auf welchem Drath— 
und Eiſen⸗Saiten, durch alle Stufen der Tonleiter, 
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gefpannt waren. Der Spieler ſchlug dieſe Saiten 
mit einem kleinen Kloͤppel. Die Unbequemlichkeit 
des Spielens ließ bald den ſogenannten Clavicord 
erfinden; er erhielt die Form eines Triangels, und 
die Saiten wurden durch Taſten, an welchen kleine 
kupferne Haͤmmer angebracht waren, beruͤhrt. 

Spaͤter folgte das Clavicitherium, das Virginale, 
ein Inſtrument, von dem man faͤlſchlich behauptet, 
es habe feine Benennung der Königin Eliſabeth 
von England zu Ehren erhalten, denn es exiſtirte 
bereits 1530. Zu derſelben Zeit war indeſſen ſchon 
der Fluͤgel erfunden, welcher die Geſtalt unſeres 
Fortepiano's hatte. Zuweilen baute man ihn mit 
zwei Claviaturen, wovon die eine die Octav der 
andern enthielt, und die Saiten dieſes Inſtrumen— 
tes wurden unmittelbar mit einer Federpoſe beruͤhrt, 
welche ſich am Ende des Staͤbchens befand. Das 
Clavier war ein viereckiger Fluͤgel, nur bedeutend 
kleiner; war ſein Ton ſehr ſanft, ſo nannte man es 
in Frankreich Sourdine. Flügel und Clavier blie— 
ben bis zum Jahre 1785 in Gebrauch. 

Der oft unangenehme und harte Ton dieſer 
Inſtrumente hatte ſchon mehrere Verſuche zur Mil⸗ 
derung dieſer Eigenſchaften erzeugt. Schon 1716 
hatte Marius in Paris der Academie zwei Fluͤ⸗ 
gel vorgeſtellt, an welchen die Saiten durch Haͤm— 
merchen beruͤhrt wurden. Zwei Jahre ſpaͤter fabri— 
cirte ein Florentiner, Criſtoforo, das erſte Piano; 
fein Verſuch muß indeffen kalte Aufnahme gefunden 
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haben, denn erſt 1760 wurden durch Ztumpf in 
Amſterdam und Silbermann in Deutſchland 
regelmaͤßige Fabriken von Piano's angelegt, die ſich 
nun immer mehr ausbreiteten. 1776 bauten Erard 
freres die erſten Piano's in Frankreich, denn bis 
dahin ließ man ſie aus England kommen. 

Anfaͤnglich hatten dieſe Inſtrumente nur fuͤnf 
Octaven; in dieſem Augenblick enthalten ſie ſechs 
und eine halbe Octave. Um den Inſtrumenten 
mehr Kraft zu geben, bilden jetzt drei Saiten einen 
Ton, waͤhrend man ſich fruͤher mit zweien begnuͤgte. 
Die engliſchen Piano's haben, den Klang betref— 
fend, lange den Vorzug behauptet; doch baut man 
jetzt in Frankreich Inſtrumente, die ſich mit ihnen 
meſſen koͤnnen. Die deutſchen Piano's und na— 
mentlich die Wiener, ſind ebenfalls von angeneh⸗ 
men, jedoch nicht ſtarkem Tone, dagegen leicht 
ſpielbar. 

Aus dem Geſagten geht hervor, daß die Sai— 
ten⸗Inſtrumente, ſeit ihrer Entſtehung, bis zu ihrer 
jetzigen Vollkommenheit, große Veränderung erfah— 
ren haben. Derſelbe Fall iſt mit den Blaſe— 
Inſtrumenten, ſo nennt man diejenigen, welche 
durch das Einhauchen der Luft einen Ton geben. 

Sie theilen ſich in drei Gattungen: 1) Die 
Floͤten, welche ihren Ton dadurch erhalten, daß 
man durch ein Loch, welches an der Seite oder 
perpendiculaͤr zum Inſtrumente fuͤhrt, die Luft 
hineinblaͤſt. 
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2) Die Rohr-Inſtrumente. 

3) Die Inſtrumente, welche eines Mundſtuͤcks 
beduͤrfen, und bei welchen der Ton durch die ver— 
ſchiedenen Bewegungen der Lippen hervorgebracht 
wird. — 

Die Floͤten, ihre Form ſei welche ſie wolle, 
finden ſich bei allen Voͤlkern, die Muſik cultivirt 
haben; die Indier, Egypter und Griechen haben 
ſie ſeit den fruͤheſten Zeiten. Die Griechen und 
Roͤmer hatten derer von allen Gattungen, je nach⸗ 
dem ſie dieſelben fuͤr den Dienſt der Kirche, in 
Theatern, oder bei Hochzeiten und Leichenbegaͤng— 
niſſen anzuwenden pflegten. Die Floͤte, welche 
mehrere Schlaͤuche hat, und die man noch zuwei⸗ 
len bei wandernden Muſikanten ſieht, ſcheint die 
aͤlteſte zu fein, und die Griechen ſchreiben ihre Erz 
findung dem Marſyas zu. Ihr folgt die phry⸗ 
giſche Flöte, die ein Rohr und drei Löcher hatte, 
Die Doppel⸗Floͤte, welche zwei Röhre hatte, die 
ſich oben, wo das Mundloch war, vereinigten. 
Dies Inſtrument iſt das einzige, was vielleicht 
glauben laͤßt, daß die Roͤmer und Griechen die 
Harmonie gekannt, weil uicht angenommen werden 
kann, daß beide Roͤhre ihre Töne im Unisono ge— 
habt haben. 

Man hat oft geſtritten, ob die Griechen und 
‚Römer die Quer-Floͤte (unſere jetzige große Flöte, 
bei den Franzoſen Flute trayersiere) gekannt, oder 
nicht. Jetzt haben Monumente und Gemmen, die 
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im Basrelief einen Genius vorftelfen, welcher, wie 
wir in unſern Zeiten die Floͤte halten, ſein Inſtru⸗ 
ment anlegt, den Streit daruͤber beendet. 

Zu Ludwig's XIV. Zeiten übte man in Frank: 
reich viel auf der Flute douce, oder ſogenannten 
engliſchen Floͤte. Der Gebrauch der großen Floͤte, 
wie fie jetzt iſt (Flute allemande), ſchreibt ſich aus 
Deutſchland her. Anfangs hatte ſie nur ſechs 
Löcher und ein ſiebentes, das man mit Huͤlfe einer 
Klappe oͤffnete. Die Zahl dieſer Klappen iſt jetzt 
bis auf acht geſtiegen, und dadurch der Unvollkom— 
menheit mancher Toͤne abgeholfen. Man verfer— 
tigt in Deutſchland Floͤten mit ſiebzehn Klappen. 
Dieſe ſchaden indeſſen dem Klange des Inſtrumen— 
tes. Der natuͤrliche Ton der Flöte iſt D, was 
aber durchaus nicht hindert, daß ſie in allen 
andern Toͤnen geblaſen werden kann. Bei der 
Militair- und auch bei der Harmonie-Muſtk Ge: 
dient man ſich zuweilen einer kleinen Gattung Floͤ— 
ten, die in Es und F ſtimmen. Im Orcheſter 
exiſtirt ebenfalls eine kleine Floͤte, die man Piccolo⸗ 
Floͤte nennt und die zuweilen gute Dienſte thut; 
fie ſteht um eine Octave höher, als die große Flöte, 
wird aber von den Componiſten der neueren Schule 
oft gemißbraucht. 

Die Floͤten werden meiſtens von Buchsbaum⸗ 
oder Ebenholz gemacht. Der Uebelſtand, daß das 
Holz leicht warm und der Ton dadurch zu hoch 
wird, hat Veranlaſſung gegeben, daß man den 
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Verſuch mit Kriſtall-Floͤten gemacht hat. Ihre 
Schwere, bei ihrer leichten Zerbrechlichkeit, hat in⸗ 
deſſen ihrer Verbreitung geſchadet. 

Von den Floͤten, welche durch Aufſetzung eines 
Mundſtuͤcks ihren Ton erhielten (Schnabellloͤten), 
iſt nur das Flageolett geblieben, das bei der Tanz⸗ 
muſik angenehmen Effekt macht. Mit Huͤlfe einiger 
Klappen hat man es jetzt ziemlich vervollkommnet. 

Von allen Rohr⸗Inſtrumenten, deren man ſich 
zu verſchiedenen Epochen bedient hat, iſt nur die 
Hautbois, das engliſche Horn, das Clarinett und 
der Fagott beibehalten worden. 

Das aͤlteſte von ihnen iſt die Hautbois, denn 
ſie erſcheint bereits Ende des ſechszehnten Jahr— 
hunderts. Dazumal roh und hart im Tone, hat 
man fie in letzterer Zeit ſehr vervollkommnet. 
1690 erhielt ſie Klappen. Namentlich haben die 
Beſozzi durch ihr Talent auf dieſem Inſtrumente 
viel zu feiner Verbeſſerung beigetragen. De Luͤſſe 
fuͤgte im Jahre 1780 dem Inſtrumente noch eine 
Klappe zu. 

Der Ton der Hautbois iſt eines beſonders ſchoͤ— 
nen Ausdrucks faͤhig, es liegt in ihr mehr Accent, 
als in der Floͤte, und ſo klein, wie ſie iſt, dringt 
ſie oft durch die ganzen Maſſen des Orcheſters 
durch. Vor vierzig Jahren war es vorzuͤglich bei 
den Componiſten in Anſehen, und wurde als Ober— 
ſtimme gebraucht. Es dient auch gleichzeitig als 
Solo⸗Inſtrument. 
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Das engliſche Horn iſt nicht richtig durch 
ſeinen Namen bezeichnet, indem es eigentlich der 
Alt der Hautbois if, Seine Dimenſionen ſind 
indeſſen größer, fo daß man ihm, um ſeine Spiel⸗ 
art zu erleichtern, eine krumme Form gegeben hat. 
Es ſteht um eine Quinte tiefer, als die Hauthois; 
ſein Ton iſt klagend, und in langſamen Bewegungen 
auch der Begleitung von Romanzen angemeſſen. 
Vor ſechszig Jahren kannte man es noch nicht. 
Der Fagott wurde 1539 durch einen Cano— 
nicus zu Pavia, Namens Afranio, erfunden. 
Die Italiener nennen das Inſtrument Fagotto, weil 
es gleichſam aus mehreren Stücken Holz als Buͤndel 
in Art der Fasces gefuͤgt, zuſammengeſetzt iſt. Es 
enthält drei Octaven; feine tiefſte Rote iſt das tiefe 
B, und es ſteigt bis B empor. 

Dies Inſtrument iſt noch großer Verbeſſerungen 
faͤhig, und manche Toͤne auf ihm ſind ſo falſch, 
daß nur die Geſchicklichkeit des Blaͤſers ſie leidlich 
anzugeben vermag. Faſt alle ſeine Baßtoͤne ſind 
gegen die hohen zu tief. Die Klappen hat man 
bis auf funfzehn vermehrt, ohne allen Uebelſtaͤnden 
abgeholfen zu haben. fa 

Dieſe geruͤgten Fehler ſind um deſto unange— 
nehmer, als der Fagott, indem er bald als Baß⸗ 
bald als Tenorſtimme in der Harmonie gebraucht 


6) Zu bemerken iſt hierbei, daß der Fagott dasjenige Inſtru⸗ 
ment in Frankreich iſt, welches am wenigſten culttvirt da— 
ſteht. C. Bi. 


112 


wird, eines der nothwendigſten Inſtrumente des 
Orcheſters iſt. Im Tutti iſt ſeine Wirkung bedeu— 
tender als beim Solo, weil ſein Ton etwas Trauri— 
ges und Einfoͤrmiges hat. 

In Deutſchland bedient man ſich oͤfters eines 
Contra-Fagotts. Dieſer ſteht eine Octave tiefer, 
als der gewoͤhnliche Fagott, und erfordert viel Kraft 
von Seiten des Blaͤſers. Nur gehaltene Toͤne 
ſagen dieſem Inſtrumente zu. 

Das Clarinett iſt ein neueres Inſtrument 
als Hautbois und Fagott, denn es wurde erſt im 
Jahr 1690 von dem Inſtrumentenmacher Denner 
in Nuͤrnberg erfunden. Anfangs hatte es nur 
eine Klappe, und wurde, ſeiner vielen Maͤngel 
wegen, ſelten angewandt. Die Schoͤnheit ſeines 
Tons verdoppelte den Fleiß der Kuͤnſtler, um den 
Mechanismus des Inſtrumentes zu erweitern, bald 
erhielt es fuͤnf Klappen, und im Jahre 1787 die 
ſechste, und in dieſem Augenblick iſt ihre Zahl auf 
vierzehn geſtiegen. Einigen Toͤnen fehlt indeſſen 
dennoch Reinheit und Klang; es geht dem Clarinett 
wie dem Fagott, beide muͤßten nach beſſeren akuſti— 
ſchen Grundſaͤtzen umgeformt werden. 

In der Ausfuͤhrung bieten ſich dem Blaͤſer in— 
ſofern Schwierigkeiten dar, als daſſelbe Inſtrument 
nicht in allen Tonarten geblaſen werden kann. 
Tonarten mit vielen Kreuzen erheiſchen ein beſon— 
deres Clarinett, eben ſo die, in welchen mehrere B 
ſich vorfinden. Um daruͤber ins Klare zu kommen, 
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muß man wiſſen, daß, je kuͤrzer das Rohr oder 
die Röhre (Tubus) des Blaſe-Inſtrumentes iſt, deſto 
höher fein Ton wird, und umgekehrt, je länger — 
deſto tiefer geſtaltet ſich der Ton. 

Wenn man alſo das Clarinett fo verlängert, 
daß durch dieſe Ausdehnung der Ton, der fruͤher 
C klang, jetzt, nachdem das Inſtrument auseinan: 
dergezogen iſt, als B erklingt, ſo bleibt fuͤr den 
Blaͤſer, in Hinſicht des Mechanismus, der Ton C, 
und er ſpielt die Stellen in C-dur, während fie 
als in B- dur geſetzt, dem Ohre erklingen. Daher 
kommt der Ausdruck: Clarinett in B, in C, oder 
in A. 

Im Jahr 1757 wurden die erſten Clarinetten 
in das franzoͤſiſche Orcheſter eingefuͤhrt. Sie wur— 
den in dieſem bald eben ſo heimiſch, als in den 
Militair⸗Muſiken, wo ſie unentbehrlich ſind. Der 
Ton des Inſtrumentes iſt voll, weich, und dem jedes 
andern Inſtrumentes unaͤhnlich, namentlich in den 
tieferen Stellen. Bei der Militair-Muſik hat man 
auch Es- und F.-Clarinetten, die einen hellen, durch⸗ 
dringenden Ton haben. Auch giebt es Clarinetten, 
die eine Quinte tiefer, als die gewoͤhnlichen, ſtehen, 
man nennt fie Baſſett-Hoͤrner. ) 

Die dritte Gattung von Blaſe-Inſtrumenten 
ſind die, welche vermoͤge eines Mundſtuͤcks ihren Ton 
erhalten, als: Horn, Trompete, Pofaune, 


7) Sie verhalten ſich zur Clarinett, wie das engliſche Horn 
zur Hautbois, und ſtimmen in F. C. Bl. 
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Serpent ꝛc. Alle Jagdſtuͤckchen wurden fonft in 
Opern durch Jagdhoͤrner, die mehrere Löcher hat: 
ten, geblaſen. Man gab ihnen den Namen Zinken 
(cornet à bouquin). 

Erſt 1680 ward das Waldhorn in Frankreich 
erfunden, diente aber anfaͤnglich nur zu dem, worauf 
ſein Name, mit Beziehung auf die Jagd, gilt. In 
Deutſchland ward es ausgebildet und zur Harmo— 
nie-Muſik verwendet. 1757 wurde es in Frank 
reich in das Orcheſter genommen. Anfangs waren 
ſeine Toͤne ſehr beſchraͤnkt, aber 1760 entdeckte 
ein Deutſcher, Namens Hampl, daß man die 
Zahl der Toͤne durch eine Bewegung mit der 
Hand, wodurch man das Schaͤllſtuͤck bald ſchließt, 
bald oͤffnet, ſehr erweitern koͤnne. Halten: 
hoff, ebenfalls ein Deutſcher, verbeſſerte, was fein 
Vorgaͤnger begonnen, und von dieſer Zeit an ſchreibt 
ſich das Studium, welches bedeutende Kuͤnſtler die— 
ſem Inſtrumente widmeten. 

In der Natur des Horns liegt es, daß es nur 
wenige Toͤne rein und ſtark angeben kann; die 
andern, mit der Hand kuͤnſtlich hervorgebrachten 
Toͤne ſind viel dumpfer. Man nennt ſie geſtopfte 
Toͤne (sons bouchés). 2) Da indeſſen dieſe geſtopf— 
ten Toͤne nur zu oft vorkemmen, hat man Bogen 
erfunden, die, in der Mitte des Inſtruments ange— 
bracht, durch ihre vielfachen Kruͤmmungen den Lauf 


8) Die im Horne ſelbſt naturlich liegenden Töne heißen Prin; 
eipal: Töne, 
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des Tones entweder verlängert oder verkürzen, nach 
welchem Princip, aͤhnlich wie bei dem Clarinett, 
der Ton entweder hoͤher oder tiefer wird, waͤhrend 
der Anſatz des Blaͤſers derſelbe, und die Art, wie 
er den Ton hervorbringt, dieſelbe bleibt. Wenn 
der Hornift C blaͤſt, fo kommt es auf die Form 
des Bogens an, ob dieſer Ton als B, D, oder E 
erklingen ſoll. 

Dieſes Mittel wuͤrde den Intonationen des 
Componiſten ganz genuͤgen, wenn die Schnelligkeit 
der Modulationen dem Horniſten erlaubte, ſo ſchnell 
auch mit dem Wechſeln der Bogen zu folgen. 
Dieſem Hinderniß hat nun Stoͤlzel durch eine 
Art Stempel, vermoͤge deſſen er die noͤthige Luft 
des Horns, mit der der beigefügten Bogen in Vers 
bindung ſetzte, abzuhelfen gewußt. Dieſe wichtige 
Entdeckung iſt indeſſen noch nicht allgemein einge: 
fuͤhrt worden. 

Das Horn iſt, vermoͤge des verſchiedenen Aus— 
drucks, deſſen es faͤhig, ein koͤſtliches Inſtrument. 
Zartheit und Kraft vereinen ſich in ihm, und als 
Solo-Inſtrument, wie zur Fuͤllung im Orcheſter, 
gleich brauchbar, muß es doch von dem Componiſten 
gekannt ſein, wenn er den moͤglichen Nutzen von 
ihm ziehen will. 

Die Trompete iſt der Sopran des Horns, 
denn ſie ſteht in ihrer Stimmung gerade um eine 
Octave höher, als dieſes. Weit beſchraͤnkter als das 
Horn, weil dieſem Inſtrumente die geſtopften Toͤne 
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fehlen, vermehrt es doch bei gewiſſen Gelegenheiten 
den muſikaliſchen Effekt auf hoͤchſt bedeutende Weiſe. 
Sein Ton iſt ſilberheller, durchdringender, als der 
des Hornes, und in Hinſicht der Wirkung durch 
nichts zu erſetzen, namentlich wenn beide Trompe— 
ten zugleich angeben. 

Man kannte ſonſt keine andere, als Kavallerie— 
oder Regiments-Trompeten. Durch die Gebruͤder 
Braun kamen aus Deutſchland im Jahre 1770 
verbeſſerte Trompeten auch zu uns heruͤber, und 
verdraͤngten die fruͤheren aus dem Orcheſter. An— 
fangs dieſes Jahrhunderts fuͤhrte man kleine Trom— 
peten, faſt in Form eines kleinen Hornes, ein, man 
kam aber bald davon zuruͤck und bediente ſich der 
erſteren wieder. 

Die Veränderung der Tonart bewerkſtelligt ſich 
auf der Trompete auf eben dieſelbe Art, wie beim 
Horn, naͤmlich durch zuzuſetzende oder abzunehmende 
Bogen. 

Man hat auch dieſem Inſtrumente groͤßere 
Ausdehnung und Vollkommenheit geben wollen, 
und ein Engländer führte die ſogenannten Klap— 
pen⸗Trompeten ein, allein der Erfolg entſprach 
inſofern nicht, als der Ton der eigentlichen 
Trompete litt, und ein ganz anderes Zn: 
ſtrument dadurch zum Vorſchein kam. Der Er— 
finder nannte dies Inſtrument Hornbugle 2). Bei 


0) Es find die den Deutſchen bekannten Kenthörner. 
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der Militair-Muſik thun fie gute Dienſte, und 
Roſſini hat ſie im erſten Acte won Semira⸗ 
mis“ gluͤcklich benutzt. 

Dieſe Klappen-Trompeten fuͤhrten noch weiter, 
und man wandte ſie in verſchiedenen Stimmungen, 
als fuͤr den Alt, Tenor und Baß an. Man gab 
ihnen den Namen Ophicleiden *). 2 

Die Poſaune iſt eines derjenigen Blech-In⸗ 
ſtrumente, welche vermittelſt eines Bogens, der von 
dem Blaͤſer bald lang oder kurz gezogen werden 
kann, im Stande iſt, alle Toͤne offen und frei und 
mit Kraft anzugeben. 

Dies Inſtrument theilt ſich in die Alt-, Tenor— 
und Baß⸗Poſaune. Ihr Ton iſt haͤrter und grel— 
ler, als der der Tenor- und Alt-Hoͤrner, aber ihre 
Wirkung dagegen ganz anderer Art. 17) 

Der Ton auf allen dieſen Inſtrumenten ge— 
ſchieht durch ein concaves Mundſtuͤck, gegen wel— 
ches man die Lippen mehr oder weniger hart an— 
legt, den Athem hineinblaͤſt, und die Note mit 
einem Zungenſchlag markirt. Nicht bloß Uebung, 
auch natuͤrliche Dispoſition gehoͤrt zur Ausfuͤhrung, 
und es giebt Perſonen, deren Lippen ſo gebaut 


10) In Deutſchland iſt ihre Benennung verſchieden; man nennt 
fie Tenor- und Alt⸗Hörner, oder Tenor- und Alt⸗Trompete. 
C. Bl. 
11) Die Poſaunen ſind in Frankreich auch noch nicht cultivirt 
genug, denn nicht bloß die ſtarken Töne find ihnen eigen, 
ſondern eben ſo gut die ſanften. C. Bl. 
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find, daß fie Mühe und Fleiß vergeblich anwenden 
wuͤrden. 

Dieſem bereits Angefuͤhrten muß man nun 
noch den Serpent anſchließen, ein rauhes Inſtru-⸗ 
ment, das unſere Ohren in den Kirchen ermuͤdet r 2), 
aber in der Militairmuſik gute Dienſte thut. Edme 
Guillaume, Kanonikus in Auxerre, erfand ihn 
im Jahr 1590. Seine Bauart iſt durchaus man— 
gelhaft, ein großer Theil ſeiner Toͤne falſch, und 
neben den ſtaͤrkſten Toͤnen liegen gleich die ſchwaͤch⸗ 
ſten. Seine Verbannung aus den Kirchen wuͤrde 
von einem Fortſchritte zeugen, den der gute Ge— 
ſchmack gemacht haͤtte. 

Das groͤßte, impoſanteſte aller Wind⸗Inſtru⸗ 
mente, und im ſchoͤnſten Effekte das reichſte, iſt die 
Orgel. Nenne man ſie eine Maſchine, mag fie 
es ſein, aber in welcher Art? Wie man ſie auch 
claſſifieiren mag, fie bleibt eine der herrlichſten 
Erfindungen des menſchlichen Geiſtes. 

Einige Stellen in alten Schriftſtellern, nament— 
lich im Vitruvius, haben den Sammlern und Com— 
mentatoren, welche das, was jene Schriftſteller 
unter hydrauliſcher Orgel 13) verſtanden haben woll⸗ 
ten, zu erlaͤutern ſtrebten, eine wahre Tortur 
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12) Die Choräle und die Litaney der Prieſter wird mit ihm 
begleitet; Überhaupt unterscheidet fich in diefer Hinſicht der 
Ritus der gallikaniſchen Kirche ſehr von dem der römiſchen. 

C. Bl. 

13) Deren Erfindung dem Cteſibius, einem Mathematiker, der 

unter Ptolomäus lebte, zugeſchrieben wurde. 
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angelegt. Alle dieſe Kommentare waren indeſſen 
nur Beweiſe, wie ſehr man irrte, denn der Me— 
chanismus der hydrauliſchen Orgel iſt uns unbe— 
kannt geblieben. Was den der pneumatiſchen Orgel, 
d. h. der, welche durch Wind in Bewegung geſetzt 
wird, betrifft, fo iſt dieſe wahrſcheinlich nichts an— 
ders geweſen, als die jetzige Sackpfeife oder der Du— 
delſack der Schotten und Auvergnaten, wenn gleich 
einige, uͤbrigens dunkle, Stellen alter Schriftſteller 
zu dem Glauben verleiten koͤnnten, ſie ſei von den 
Alten bereits vollkommen gekannt worden. 

Die aͤlteſte Orgel, deren man in fruͤheren Zei— 
ten erwähnt, iſt die, welche Kaiſer Conſtan tin 
im Jahre 757 Pipin, dem Vater Karls des 
Großen, ſandte. Sie erhielt ihren Platz in Com: 
piegne, in der Kirche Sainte Corneille. Sie war 
klein und konnte getragen werden, wie die, 
welche ein Araber Giafar mit Namen) Karl 
dem Großen, von Seiten des Kalifen von Bagdad 
uͤberbrachte. 

Ein venetianiſcher Prieſter, Gregorius, ſcheint 
der erſte geweſen zu ſein, welcher in Europa eine 
Orgel verfertigt hat. Im Jahre 826 ertheilte ihm 
Ludwig der Fromme den Auftrag, eine Orgel 
fuͤr Aachen zu bauen. Die Fortſchritte, in der 
Art ſie zu verfertigen, gingen nur ſehr langſam, 
und erſt im vierzehnten Jahrhundert begannen 
dieſe bemerkbarer zu werden. Franz Laudino, 
deſſen wir ſchon fruͤher erwaͤhnten, trug viel zu 
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ihrer Vervollkommnung bei, und im Jahre 1740 ers 
fand ein Deutſcher, Namens Bernard ‚das Pedale. 

Die Orgel iſt aus mehreren Pfeifen zuſam— 
mengeſetzt, deren einige von Holz, andere ein Mix⸗ 
tum von Blei und Zinn ſind. Sie ſind, was 
ihre Oeffnung betrifft, theils wie die Clarinetten, 
theils auch ſo gebaut, daß ſie der Ventilklappen 
beduͤrfen. Die Luftloͤcher find fo geftaltet, daß fie 
mit den fogenannten Windladen in Berührung 
kommen. Große Blaſebaͤlge vertheilen den Wind 
in die verſchiedenen Pfeifen. Mit jedem Pfeifen⸗ 
rang correſpondirt eine Linie von Holz, welches, 
egal mit den Loͤchern der Windlade, eben fo viele 
Luftloͤcher hat. Dieſe nennt man das Regiſter, 
und dies Regiſter kann durch den Spieler leicht 
in Bewegung geſetzt, d. h. bald herunter - und 
bald angezogen werden. Im erſteren Falle kann 
der Wind, der im Regiſter iſt, nicht in die Pfeifen 
dringen, im letzteren Falle aber, wo es angezogen 
iſt, ſteht es in direkter Verbindung mit den Orgel: 
röhren. Wenn der Organiſt alsdann die Taſte 
niederdruͤckt, zieht dieſe durch ein Staͤbchen die 
Klappe auf, welche nach der Pfeife fuͤhrt, und 
dieſe giebt den Ton, welcher der Note gehoͤrt. Die 
Bildung der Pfeifen, die Art und Weiſe, wie die 
Luft in ihnen ſich ſchwingt, bringt die unendliche 
Verſchiedenheit ihrer Toͤne hervor. 12) Der Regiſter 


14) Die ganze, ausführliche Beſchreibung einer Orgel, die Here 
Fetis hier giebt, wird man mir gern erlaſſen, da das 
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find verfchiedene, und eine Orgel hat deren mehr, 
als eine andere. Man hat Floͤten-Regiſter ꝛc. 
Sind alle Regiſter angezogen, ſo gebraucht man 
den Ausdruck: „Fuͤr's volle Werk,“ und ſo weiter 
nach ihren Abſtufungen; „für ein oder zwei Cla— 
viere und Pedale,“ „fuͤr ein oder zwei Manuale,“ 
„mit ſanften oder mit ſtarken Regiſtern ꝛc.“ 

In der Regel hat eine Orgel vier bis fuͤnf 
Claviaturen und ein Pedale. Die erſte Claviatur 
gehoͤrt einer kleineu Orgel an, welche man Positiv 
nennt. Die zweite Claviatur gehoͤrt der großen 
Orgel, die dritte den Soli's, die vierte den ſanften 
Toͤnen, zuweilen Echo genannt. Das Pedale iſt 
dem Baſſe, in dem Falle, daß der Organiſt ſeine 
linke Hand zu Ausfuͤhrung von Mitteltoͤnen bedarf. 

Man hat lange Zeit bedauert, daß die Orgel, 
in Betreff des Ausdrucks, noch ſo viele Maͤngel 
beſitze, d. h. daß es nicht gut moͤglich ſei, den Ton 
gradatim ſteigen und ſinken zu laſſen. Sowohl 
deutſche als engliſche Orgelbauer haben durch ein 
Pedale eine Maſchine erfunden, welche den Ton 
ſelbſt bald freier, bald eingeengter erklingen ließ, 
aber die Wirkung entſprach nicht den Erwartun— 
gen, und hatte eher Aehnlichkeit mit einem langen 
Gaͤhnen. 

Vor der Revolution hatte S. Erard ein Piano 
erfunden, deſſen Ton durch den Druck des Fingers 


Inſtrument bei uns hinlänglich bekannt, und in jeder 
Dorfkirche zu finden iſt. C. Bl. 


— mm 


122 


auf der Taſte noch eine neue Vibration erhielt; er 
wuͤrde noch weiter gekommen ſein, wenn die Zeits 
umſtaͤnde nicht unguͤnſtig eingewirkt haͤtten. Gre— 
nié hat endlich ein Pedale erfunden, das durch 
den Druck des Fußes geeignet iſt, den vorhandenen 
Ton ſtaͤrker oder ſchwaͤcher zu bilden, und bereits 
bei kleinen Orgeln, hernach im Conſervatorium, 
und zuletzt in Sacre coeur, die gluͤcklichſten Ver: 
ſuche, welche fuͤr die Vollkommenheit ſolcher Orgeln 
ſprechen, gemacht. Erard hat dieſe Vollkommen— 
heit auf den hoͤchſten Gipfel geſteigert, indem er 
auch die Claviaturen fuͤr den Druck des Fingers 
empfaͤnglich gemacht hat, und die Orgel, welche er 
fuͤr die Kapelle des Koͤnigs gebaut, liefert den 
ſchoͤnſten Beweis dafuͤr. 

Die beruͤhmteſten Orgelbauer in Frankreich ſind: 
Dallery, Cliquot, Erard und Grenis. In 
Italien: Azzolino, Eugene Bivoldi, Ra— 
mai, Serraſſi zu Bergamo, Nanchini und 
ſein Schuͤler Callido. In Deutſchland: Johann 
Scheibe, Gottfried Silbermann, Johann 
Jacob und Michel Wa gner, Schroͤtker, 
Ernſt Marx, Gabler, Tauſcher und der Abt 
Vogler. Der Letztere hat ſich durch ein Syſtem, 
die Orgel zu vereinfachen, ausgezeichnet; er hat 
dies Inſtrument von einer Menge unnuͤtzer Ne 
bendinge befreit. 15) 


15) In Deutſchland möchte man doch nicht ganz dieſe Meinung 
theilen, C. Bl. 
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Die kleinen Drehorgeln und Leiern der herum— 
ziehenden Muſikanten ſind nach Verhaͤltniß wie die 
großen Orgeln conſtruirt. In den letzten Zeiten 
hat man dadurch, daß man den Wind einzupreſſen 
verſtand, einem ganz neuen Inſtrumente das Da— 
ſein gegeben. Die Luft draͤngt ſich durch ein klei— 
nes Mundloch, welches ſich gradatim, mit metallnen, 
ſehr duͤnnen Staͤbchen garnirt, oͤffnet, dieſe duͤnne 
Klingen vibriren, je nachdem der Luftzug ſie ſtaͤrker 
oder ſchwaͤcher beruͤhrt. Dieſe Inſtrumente ſind 
in Deutſchland erfunden worden, und man nennt 
ſie Physharmonika, auch Elodion. In einem 
Saale ſind ſie von vielem Effekte, und ſtehen ei— 
gentlich, ihrer Natur nach, mit der bekannten 
Harmonika in Verbindung. Dieſe Letztere ward 
zuerſt durch einen Irlaͤnder, Namens Pukeridge, 
welcher auf die Idee kam, Glasſcheiben mit Huͤlfe 
des Waſſers abzuſtimmen, eingefuͤhrt. Franklin 
vervollkommnete dieſe Glasſcheiben in Hinſicht der 
Reinheit des Tones, und in dieſer Geftalt kam fie 
nach Europa, wo ihr erſter Ruf durch das Spiel 
der Demoiſelles Davis, zweier Englaͤnderinnen, 
begruͤndet wurde. Spaͤter bediente man ſich auch 
glaͤſerner Glocken, welche ſich um eine eiſerne Are 
drehten, und lederne Dupfbaͤllchen, vermittelſt einer 
Claviatur in Bewegung geſetzt, vertraten die Stelle 
der Finger, womit man ſonſt unmittelbar das Glas 
beruͤhrte. Dies Inſtrument iſt Perſonen von ſchwa- 
chen Nerven ſehr gefaͤhrlich. Dieſer Harmonika 
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folgte der Clavicylinder, den Chladni im 
Jahr 1806 in Paris zum erſten Mal hoͤren ließ. 
Der Erfinder hat das Geheimniß ſeiner Bauart 
nicht mitgetheilt, man glaubt indeſſen, es beſtehe 
aus Metall⸗Cylindern, welche durch Bogen beruͤhrt 
werden, die mit der Claviatur in Verbindung ſtehen. 

Wir kommen jetzt zur letzten und unwichtigſten 
Inſtrumentengattung, zu den ſogenannten Schalls 
Inſtrumenten. Daß dieſe bei den Alten bereits 
exiſtirt haben, unterliegt gar keinem Zweifel. Einige 
dieſer Inſtrumente toͤnen, andere ſchallen bloß, das 
heißt: ſie geben ein unbeſtimmtes Geraͤuſch. 

Zu den erſteren gehoͤrte bei den Alten ein laͤng⸗ 
liches Oval von Kupfer, mit Metallſtaͤbchen durch⸗ 
kreuzt, die mit einem Staͤbchen geſchlagen wurden; 
dann die Cymbalen, welche in Form zweier Becken 
gegen einander geſchlagen wurden, und eine Art 
Schellen. Unter den uͤbrigen Schall⸗Inſtrumenten 
bemerkt man auch ein Tambourin, dem noch jetzt 
exiſtirenden vollkommen aͤhnlich. 

Die neuere Muſik bedient ſich ebenfalls einer 
großen Menge dieſer Schall-⸗Inſtrumente. Der 
Triangel, welcher ſeiner Form den Namen ver— 
dankt. Er iſt von Stahl, und wird mit einem 
eiſernen Staͤbchen geſchlagen. Die Cymbalen, 
oder tuͤrkiſche Becken, welche namentlich in China 
am beſten fabricirt werden. Beide Inſtrumente 
gehörten ſonſt dem Meilitair ausſchließlich, doch hat 
man ſie in der letzten Zeit, und leider nur zu 
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Häufig, auch ins Orcheſter gebracht. Hernach die 
Pauken (Timballes oder Timpani), welche ſich 
von den uͤbrigen dadurch auszeichnen, daß man 
ſie ſtimmen kann. Sie haben die Form eines 
Keſſels, uͤber welchen ein Fell geſpannt wird, dem 
man durch Schrauben, die man anziehen und 
nachlaſſen kann, den Ton giebt, welchen der Com— 
poniſt vorgeſchrieben hat. Sie ſtimmen entweder 
in der Quinte, oder Quarte. Doch leiden dieſe 
Faͤlle Ausnahmen, man kann ſie auch in Terzen 
und Secunden ſtimmen, und ein geuͤbtes Ohr wird 
leicht unterſcheiden, ob dieſe Stimmung rein und 
mit Sorgfalt geſchehen iſt, oder nicht. 

Den Pauken ſchließt ſich die Trommel, eigent— 
lich nur fuͤr Militair-Muſik beſtimmt, an. Sie 
theilt ſich in zwei Claſſen: Die große und die kleine 
Trommel. 1°) 

Ehe ich dieſen Abſchnitt ſchließe, muß ich noch 
der Bogen-Claviere und der melographiſchen Piano's 
erwaͤhnen. Seit laͤnger als einem Jahrhundert 
hat man ſich bemuͤht, den Clavieren die Eigenſchaft 
des Aushaltens der Töne geben zu wollen. Ein 
Inſtrumentenmacher in Paris verſuchte, im Jahr 
1717, ein Clavier, welchem er den Namen Clavecin 
vielle gab, zu bauen. Es hatte in der Form etwas 


16) Ihre Form iſt zu bekannt. Die große Trommel heißt in 
den franzöſiſchen Partituren: Grande caisse, bei den Ita— 
lienern: Tamburo grande. C. Bl. 
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Leierartiges, ſtatt der Bogen verrichtete ein Rad 
ihre Dienſte, und es wurde zu damaliger Zeit von 
der Akademie angenommen. Lange Zeit blieb dieſe 
Erfindung unbenutzt, bis gegen Ende des achtzehn⸗ 
ten Jahrhunderts die italieniſchen Journale von 
einem Claviere ſprachen, das aus Darmſaiten bes 
ſtand, welche durch Haarbogen geſtrichen wurden, 
und in Mailand, von einem gewiſſen Gerli gear— 
beitet, ſelbſt in den Kirchen gebraucht wurde. 

Bei der Ausſtellung der Erzeugniffe der Induſtrie, 
welche im Jahr 1806 bei den Invaliden ſtatt fand, 
ſtellte der Inſtrumentenmacher Schmidt in Paris 
ein Inſtrument auf, welches die Form eines oblon— 
gen Kaſtens hatte. An dem einen Ende deſſelben 
war die gewoͤhnliche Claviatur eines Piano, und 
eine zweite am andern Ende, die kleine Cylinder— 
bogen, welche Darmſaiten beruͤhrten, in Bewegung 
ſetzte. Der Ton indeſſen hatte leider etwas Leier— 
maͤßiges. Zu den andern Verſuchen gehoͤren: Das 
Orchestrino, von Pouleau, im Jahre 1810, 
das zwar angenehm, aber zu ſchwach im Tone 
war. Derſelbe Fall war mit dem Piano sostenante 
des Mott aus Brighton, und des Plectroeuphon 
von Gama aus Nantes, im Jahr 1828. Den 
Preis endlich hat das Polyplectron des Herrn 
Dietz erhalten, welches, durch die Aehnlichkeit ſei— 
nes Tones mit den verſchiedenen Gattungen von 
Bogen-⸗Inſtrumenten, die angenehmſten und felten: 
ſten Effekte hervorbringt. 
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Die Idee, ein Piano zu erfinden, welches geeig⸗ 
net waͤre, die Improviſationen der Componiſten zu 
erhalten, hat mehrere beruͤhmte Mechaniker lange 
Zeit beſchaͤftigt. Ein Englaͤnder, Creed, war der 
erſte, der im Jahre 1747 einen Tractat uͤber die 
Moͤglichkeit einer ſolchen Maſchine, die er darthun 
wolle, ſchrieb. Ein Moͤnch, Engramelle, ſoll 
im Jahre 1770 wirklich ein ſolches Werk gebaut 
haben, das den Erwartungen vollkommen ent— 
ſprochen. Die naͤheren Erklaͤrungen daruͤber die— 
nen aber mehr zur Verwirrung als Erlaͤuterung 
deſſelben, und im Jahre 1747 ſchrieb ein Juſtiz⸗ 
rath Ungher in Braunſchweig einen Tractat, in 
welchem er ſich die Erfindung des Englaͤnders 
Creed aneignete und behauptete, vor ihm bereits 
eine ſolche Maſchine verfertigt zu haben. 

Im Jahre 1827 hat Herr Carreyre der 
Akademie der ſchoͤnen Kuͤnſte ein Piano melographe 
vorgeſtellt, welches durch ein Uhrwerk, das von 
einem Cylinder zum andern eine duͤnne Bleiklinge 
rollen ließ, auf welcher ſich die Schlaͤge der Taſten 
eindruͤckten, ſo weit fuͤhren ſollte, daß dieſe Zeichen 
hernach, mittelſt einer Erklaͤrungs-Tabelle, in Noten 
umgewandelt werden koͤnnten. Eine Commiſſion 
ward ernannt, aber die Stille, die uͤber dieſe Erfin⸗ 
dung herrſchte, ſprach nicht fuͤr ihren Erfolg. Ein 
gleiches Schickſal hatte Baudouin's aͤhnlicher 
Verſuch, es bleibt alſo denkenden Koͤpfen in ale 
Hinſicht noch ein weites Feld offen. 
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Dieſe Auseinanderſetzung der Inſtrumente ſetzt 
den fruchtbaren Erfindungsgeiſt des Menſchen in 
das hellſte Licht. Wird Alles ſo bleiben? 
Man ſollte meinen ja — doch ſteht das Weitere 
zu erwarten. Die verdienſtvollſten Maͤnner, welche 
ſich mit dem Inſtrumentenbau beſchaͤftigten, haben 
ihn zwar nach ſtrenger en theoretiſchen 
Principien vervollkommnen wollen, aber die 
Praxis ſtellte ihnen Hinderniſſe entgegen, moͤgen 
dieſe nun das Reſultat uns unbekannter Gruͤnde, 
oder eines Mangels an Vorſicht geweſen ſein. Zum 
Beiſpiel die Principien der Reſonanz der vibriren— 
den Oberflaͤchen der Violinen und Baͤſſe ſind mehr 
das Werk willkuͤhrlicher Schluͤſſe, als die der Ber: 
nunft, aber in Anwendung dieſer Principien iſt 
man noch nicht ſo weit gekommen, beſſere In⸗ 
ſtrumente zu bauen, als die, welche man nach den 
Regeln verfertigt, deren Urſprung uns unbekannt 
geblieben. Daſſelbe gilt von den Piano's, und die 
Zukunft wird manches, uns bis jetzt Dunkle, viel— 
leicht aufklaͤren. 


Dreizehnter Abſchnitt. 
Von der Infrumentation. 


Die Inſtrumentation iſt die Kunſt, die Inſtru— 
mente auf das Zweckmaͤßigſte zu Erreichung des 
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beſtmoͤglichſten Effektes anzuwenden. Dieſe Kunſt 
kann ſich mit der Zeit erlernen, doch erfordert auch 
ſie, wie alle andern Zweige der Muſik, natuͤrlichen 
Sinn, ein Vorgefuͤhl ihrer verſchiedenen Verbin— 
dungen. Der Componiſt wuͤrde nicht im Stande 
ſein, eine Partitur (d. h. eine Vereinigung aller 
einzelnen muſikaliſchen Theile zu einem Ganzen) \ 
zu ſchreiben, wenn er nicht, in Gedanken, die ver— 
ſchiedenen Klaͤnge der Inſtrumente und das Reſul— 
tat ihrer Verbindungen zu beurtheilen verſtuͤnde. 
Oft erhaͤlt vielleicht der Componiſt Effekte, an welche 
er nicht gedacht, oft vielleicht nicht die erwarteten, 
aber im Allgemeinen erreicht er doch ſtets den 
Zweck deſſen, was er ſich vorgenommen. 

Die Faͤhigkeit im Schreiben, ein ganzes 
Orcheſter in ſeinem Inneren zu hoͤren, iſt wahrlich 
keins der geringſten Wunder der Muſik, und doch 
muß dieſe der Muſiker, der dieſen Namen verdient, 
in dem Grade beſitzen, daß Stimme des Saͤn— 
gers, der Chor, die Harmonie, der Effekt 
der Inſtrumente waͤhrend des Componirens in 
ihm wiederklingt. Wem dieſe Faͤhigkeiten abgehen, 
wird immer nur unvollkommner Muſiker ſein. Zu 
dieſer Klaſſe gehoͤrte Gretry, welchem man wahr— 
lich weder dramatiſchen Ausdruck noch Melodie 
abſprechen kann, der aber zu wenig Muſiker war, 
um harmoniſch ein Ganzes gefuͤhlt zu haben. 
Anders verhaͤlt es ſich mit Haydn, Mozart, 
Beethoven, Cherubini, Roſſini ꝛc., die 
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hierin niemals geirrt haben. — Eine materielle 
Kenntniß der Inſtrumente, d. h. von dem, was 
in der Natur derſelben liegt, was ſie mit Leichtig⸗ 
keit ausfuͤhren koͤnnen, iſt dem Componiſten nicht 
minder nuͤtzlich. Dieſe Kenntniß erwirbt ſich durch 
das Studium der Partituren, oder durch Unterricht 
bei einem guten Meiſter, oder durch eigne Uebung 
der Inſtrumente ſelbſt. Je zweckmaͤßiger ein Com— 
poniſt fuͤr ein Inſtrument ſchreibt, oder beſſer, je 
ſpielbarer, deſto ſchoͤner wird die Ausfuͤhrung klingen. 

Einzelne Faͤlle ausgenommen, bedient man ſich 
ſelten eines Blaſe-Inſtruments allein, in der Regel 
wirken ſie zuſammen, d. h. zwei Clarinetten, zwei 
Hautbois, zwei Fagotts ꝛc. Die Zahl der Hoͤrner 
ſteigt oͤfters auf vier. Bei kraͤftigen Stellen un— 
terſtuͤtzt man die Hörner durch Trompeten. Die 
Baß-Poſaune wird ſelten allein gebraucht, oͤfter 
im Verein mit der Alt- und Tenor-Poſaune. In 
der Regel werden folgende Blaſe— Inſtrumente bei 
einer Ouvertüre angewendet: Zwei Flöten, zwei 
Hautbois, zwei Clarinetten, zwei oder vier Hoͤrner, 
zwei Fagotts, drei Pofaunen, zwei Trompeten und 
ein Paar Pauken. Die Saiten-Inſtrumente beſte— 
hen aus einer erſten und einer zweiten Violine, 
einer Bratſche, Violoncell und Baͤſſen. Die Zahl 
der Violinen und Baͤſſe wird verhaͤltnißmaͤßig 
vermehrt. 

Mozart und Haydn wechſelten im Gebrauche 
der Blaſe-Inſtrumente, ſetzten Tonſtuͤcke, wo ſie 
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nur Hautbois und Hörner anwendeten, andere, wo 
fie nur Flöten und Clarinetten ſchrieben, dann 
wieder Muſikſtuͤcke, wo ſie den ganzen Reichthum 
des Orcheſters entfalteten, und ſo entſtanden aus 
dieſem Wechſel die ſchoͤnſten und hoͤchſten Effekte. 
In der neuen Schule ſind faſt bei jedem Ton— 
ſtuͤcke alle Effekte vereinigt, Wenn auf der einen 
Seite ein gewiſſer Glanz und Fuͤlle gewonnen wird, 
ſchleicht ſich doch auf der anderen die Ueberſaͤtti— 
gung ein. Das Ohr, einmal daran gewoͤhnt, fin— 
det alles Andere ſchwach, wie der Gourmand die 
feinſten und mit Gewuͤrz uͤberfuͤllten Speiſen den 
einfachen, derben Nahrungsmitteln vorzieht. 

Die Begleitung einer guten Muſtik beſchraͤnkt 
ſich nicht immer darauf, bloß dem Geſange unter— 
geordnet da zu ſtehen, oft bildet ſie, einen eigenen 
Gang einſchlagend, eine Nebenmelodie, die, 
im Verein mit der erſten, ſehr befriedigend fuͤr 
das Ohr wirkt, namentlich fuͤr den Kenner, der 
bei ſolchen Stellen ein doppeltes Vergnuͤgen em— 
pfindet. Oftmals wird die Begleitung zur Haupt— 
ſache, und die Singſtimmen dienen als Beglei— 
tung, wie dies bei allen Bullo-Arien der Ita- 
liener der Fall iſt, und auch bei den Choͤren 
bemerkbar wird. 

In dieſen Tonſtuͤcken iſt es nothwendig, daß 
die Begleitungs-Melodie angenehm und grazioͤs 
erſcheint, wie dies bei allen Werken Mozarts 
und Cimaroſa's gefunden wird. Bei den 
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Franzoſen zeichnet ſich Boieldieu in dieſer Hin⸗ 
ſicht aus. 

Die Blech-Inſtrumente, als Hoͤrner, Trompe⸗ 
ten, Poſaunen ꝛc., hatten fruͤher nicht ihre jetzige 
Wichtigkeit. Mehuͤl und Cherubini haben ſie 
bedeutender hervortreten laſſen, und Roſſini hat 
dieſe Revolution vollendet, indem er mit ihnen Efz 
fekte hervorbrachte, an welche man vor ihm gar 
nicht gedacht hat. Noch ſparſamer von ihm anz 


gewendet, wuͤrde die Wirkung groͤßer ſein. 


Wenn man einen Blick auf unſere jetzige Art 
zu inſtrumentiren wirft, ſo draͤngt ſich einem die 
folgende Frage auf: „Abgeſehen von der Schoͤp⸗ 
fungskraft des Genie 's, was wird man jetzt vor: 
nehmen, um den einmal eingeſchlagenen Weg zu 
verfolgen. Glaubt man, noch groͤßere Effekte 
zu erhalten, indem man den Laͤrm noch 
vermehrt?“ 

Nein: Dieſer Weg verbietet ſich von ſelbſt, ſo 
lange bis man nicht etwa größere Inſtrumente, 
als die jetzigen, erfindet. Endlich wird man 
auch des groͤßten Spectakels uͤberdruͤßig; auf der 
andern Seite hingegen wird es eine unabſehbare 
Muͤhe koſten, das Publikum zur Einfachheit Pae— 
ſiello's und Cimaroſa's zuruͤckzufuͤhren, denn 
um dieſen Ruͤckweg zu bezeichnen, bedarf es eines 
groͤßeren Genie's, als es bedurfte, um uns dahin 
zu bringen, wo wir jetzt ſtehen. Was ſoll alſo 
geſchehen? Hier folgt, was ich daruͤber denke. 
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Abwechſelung liebt man in der Kunſt am meiften, 
das iſt erwieſen. Anſtatt ein neues Syſtem fuͤr 
jedes Tonſtuͤck zu waͤhlen, ſchlag' ich vor, dieſe Ab— 
wechſelung in die Inſtrumentirung zu legen, um von 
dem Orcheſter den moͤglichſt beſten Effekt zu ziehen. 

Die Opern des ſiebzehnten Jahrhunderts haben 
zur Begleitung nur Violinen, Bratſchen und Baͤſſe. 
Anfang des achtzehnten Jahrhunderts fuͤgte man 
Hautbois und Flöte dazu. So flieg man damit, 
bis man in unſern Tagen keine Arie, kein Duett 
mehr hoͤrt, ohne in einem ſolchen Tonſtuͤck nicht 
auch zugleich alle Inſtrumente kennen zu lernen, 
die ſich jetzt im Orcheſter finden. 

Man fange alſo das Aenderungsſyſtem im 
Orcheſter an, und gebe durch Abwechſelung der 
anzuwendenden Inſtrumente jeder Arie, jedem Mu— 
ſikſtuͤcke eine eigene Phyſiognomie. Man verſuche 
eine Arie bloß mit der Begleitung von Saiten— 
Inſtrumenten, freilich nicht auf die gewoͤhnliche 
Weiſe, man theile dieſe Saiten-Inſtrumente, 
verdoppele die Harmonie, gebe dem einen 
Theile eine Cantilene, während der andere pizzi- 
cato accompagnirt; warum verſucht man es nicht g 
verhaͤltnißmaͤßig ſo mit den Floͤten und Clarinetten, 
den Hoͤrnern, Trompeten und Poſaunen? Ich bin 
der Meinung, daß eine ſolche Maaßregel ſich nicht 
allein auf Arien, ſondern auf den Raum gan— 
zer Scenen anwenden laͤßt. — Sollte man auf 
dieſe Art nicht neue dramatifche Wirkungen erhalten? 
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Man wird einwenden: „In allem dieſem liegt kein 
Genie.“ Das iſt wahr, und wohl ihm, daß dem 
ſo iſt. Denn gaͤbe es beſtimmte Verfahrungsarten, 
nach welchen eine gute Muſik zu ſchreiben waͤre, 
ſo waͤre ſie keine Kunſt mehr. Aber warum ſoll 
man nicht dem Genius, ohne welchen nichts zu 
unternehmen, alle Quellen, welche die Erfahrung 
und das Nachdenken finden ließ, anbieten. Man 
beſchraͤnke Mozart und Roſſini auf ein Quartett 
des Pergoleſe, ſie werden, ohne freilich die ener— 
giſchen Effekte, welche die Welt jetzt an ihnen 
bewundert, hervorzurufen — ſicher einen ſchoͤnen 
Geſang und liebliche Harmonieen zu finden wiſſen. 

Koͤnnte man wohl die Exiſtenz des „Don Juan“ 
und des „Moſes“ bloß mit Violinen und Baͤſſen 
vorausſetzen? Die herrlichen Effekte dieſer Oper 
ſind in einem ſtark beſetzten Orcheſter und in dem 
Geiſt zu ſuchen, der dies Orcheſter zu benutzen 
verſtand. Die Meiſter der aͤlteren Schule haben 
indeſſen auch mit geringeren Huͤlfsmitteln fchöne 
und große Wirkungen, wenn gleich anderer Art, 
hervorgebracht, darum verſchmaͤhe man kein Mittel, 
ſondern verſuche Alles — das Uebrige, das Wie? 
iſt Sache des Talents. 

Alle Welt wird bemerkt haben, daß in einer 
Oper vierſtimmige Muſikſtuͤcke, ohne Begleitung, 
am meiſten gefallen — nichts natuͤrlicher, ſie ſind 
Ausnahmen von der Regel, eine Veraͤnderung der 
Mittel, die dem Componiſten zu Gebote ſtehen. 
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Man nehme dies Verfahren als Baſis zu einer 
neuen Inſtrumentirung, und die Ueberſaͤttigung, 
die man beim Schluſſe auch der ſchoͤnſten Oper 
empfindet, wird gewiß verſchwinden. 


Vierzehnter Abſchnitt. 


Von der Form der Geſang- und Inſtrumen⸗ 
talſtuͤcke. 

Die Vocal- und Inſtrumental-Muſik hat ver— 
ſchiedene Beſtimmungen, und aus ihnen entſpringt 
ihre Form. Vier Haupt-Eintheilungen laſſen ſich 
ſolchergeſtalt in der Vocal-Muſik machen: 

1) Die Kirchen-Muſik. 

2) Die dramatiſche Muſik. 

3) Die Kammer-Muſik. 

4) Die Volksmelodieen. 
In der Inſtrumental-Muſik: 

1) Orcheſter-Muſik. 

2) Kammer-Muſik. 

In der Kirchen-Muſtk findet man die Meſſen, 
Vespern, Motette, Magnificat, Te Deum und 
Litaneien. 

Der Meſſen find zweierlei: Die Breve- Meffen 
und die großen Meſſen. In der erſten Gattung 
werden die Worte nicht wiederholt; das Kyrie, 
Credo, Sanctus und Agnus Dei, als Haupttheile 
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derſelben, find Tonſtuͤcke von kurzer Dauer. Bei 
der großen Meſſe hingegen ſind ſie ausgefuͤhr⸗ 
ter und ihre Dauer erſtreckt ſich auf mehrere Stun— 
den. Bei dieſen großen Meſſen theilt ſich das 
Kyrie, Gloria und Credo noch in andere Tonſtuͤcke; 
. B. nach der Introduction des Credo, welche in 
der Regel pomphaft eintritt, folgt das Incarnatus 
est, frommen Inhalts, das Cruciſixus, deſſen Cha⸗ 
rakter melancholiſch, und das Resurrexit, welches 
freudevollen Inhaltes iſt. Die Meſſen des Der: 
golefe waren nicht fo ausgeführt, als die neueren. 
Der Grund davon iſt in den Anſichten zu ſuchen; 
waͤhrend die alten Meiſter in die Kirchen-Muſik 
nur den frommen und maͤchtig feierlichen 
Ausdruck legten, haben die neueren Muſiker ihr 
einen mehr oder weniger dramatiſchen Aus— 
druck gegeben. Mozart, und vorzuͤglich Che— 
rubini, haben dem letzteren ſich genaͤhert, und 
Malerei der Worte fordert groͤßere Ausfuͤhrung. 
Als vor funfzig Jahren die vornehme Welt 
mehr als jetzt die Kirchen beſuchte, ſchrieb man 
viele Vespern, und mit dieſem Gebrauche verloren 
ſie ſich auch wieder. Das Magnificat, ein Theil 
der Vespern, wie die Litaneien, werden nicht mehr 
geſchrieben. Das Te Deum, der allgemeinen Freude 
gewidmet, und die Motette, ſind indeſſen Kirchen— 
ſtuͤcke, welche noch heutiges Tages von den Com— 
poniſten geuͤbt werden. Ihre Ausfuͤhrung, mehr 
oder weniger bedeutend, wird durch die Phantaſie 
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des Muſikers beſtimmt. — In den katholiſchen 
Kirchen Frankreichs kennt man nur zwei Arten, 
das Gebet zu ſingen. Entweder ſingen Alle zuſam— 
men, oder die Ausfuͤhrung wird den Kirchenſaͤngern 
uͤberlaſſen. Die erſte Art wird eben ſo entſtellt, 
als die zweite, und ein muſikaliſches Ohr muß viel 
dabei aushalten. Es iſt zu bewundern, daß man 
nicht, nach dem Beiſpiel der proteftantifchen 
Kirchen in Deutſchland, eine einfache Melo— 
die einfuͤhrt, die, von der Menge geſungen, durch 
die Orgel zuſammengehalten wird. Außer dem 
wuͤrde eine ſolche Maaßregel den Nutzen haben, 
dem Volke einen beſſern Geſchmack beizubringen 
und es von dem barbariſchen Geſchrei der Vor— 
ſaͤnger und den jetzt exiſtirenden Melodieen abzu— 
lenken. 

Das Oratorium bildet in Deutſchland, Italien 
und England ebenfalls einen Theil der Kirchen— 
Muſik, in Frankreich wird es nur als Concert— 
Muſik betrachtet. Franzoͤſiſche Componiſten haben 
Arbeiten dieſer Art nur in den Concerts spirituels 
ausgefuͤhrt. Haͤndel hat in dieſer Gattung in 
England, wo er lebte, die groͤßten Meiſterſtuͤcke ge— 
ſchaffen. „Der Meſſias“, „Judas Maccabaͤus“, 
„Athalia“, „Samſon“ und „das Alexanderfeſt“ 
dienen als Muſter, und ſein Ruhm iſt bis jetzt 
noch unbeſtritten. 

Die dramatiſche oder Theatermuſik iſt 
bis jetzt die bekannteſte. Alle Welt ſpricht daruͤber, 
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urtheilt daruͤber, und die techniſchen Bezeichnungen 
derſelben ſind ſelbſt in dem Munde der unberufen— 
ſten Leute. Nicht Jeder kennt aber den Urſprung 
der verſchiedenen Tonſtuͤcke, welche eine Oper bilden; 
es ſei mir alſo erlaubt, ſie anzufuͤhren. 

Nachdem die Muſik ſich lange Zeit in den 
ſchwerfaͤlligen Formen der Kirchen-Muſik bewegt 
hatte, faßten einige italieniſche Componiſten, und 
unter ihnen Galileus, Mei und Caccini, den 
Entſchluß, ſich der Verwandtſchaft der Poeſie zur 
Muſik zu bedienen, um das dramatiſche Syſtem 
wieder ins Leben zu rufen, welches die Griechen 
bei ihren Dichtungen geſchaffen hatten. Galileus 
verſuchte es mit der Epiſode des Grafen Ugolino, 
welche er componirte. Die Aufnahme war von 
der Art, daß Rinuccini die Oper „Daphne“ im 
Jahr 1590 ſchrieb, welche Peri und Caceini 
in Muſik ſetzten; ihr folgte „Euridice“. Beide 
hatten ungemeinen Erfolg, und ſo entſtand die 
Oper. Den groͤßten Theil dieſer Opern nahmen 
Stellen ein, die recitirt wurden, daher der Name 
Recitativ; ſie waren bald frei, bald in Takte ein— 
getheilt, und in ihrer Bewegung weniger lebhaft 
als bei uns, hatten ſie vielmehr etwas Ermuͤdendes, 
verdienen indeſſen immer inſofern Beachtung, als 
nichts früher vorangegangen war, was auf 
ihre Erfindung Bezug gehabt haben Fönnte, 

In der Oper „Euridice“ wurden ſchon von einer 
der Perſonen anacreontiſche Stanzen abgefungen, 
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und diefe Form kann man als den Urfprung 
der Arien anſehen. Ein kleines Ritornell ging 
vorher. Der Baß folgte Note fuͤr Note der Sing— 
ſtimme, und ſo ſchwerfaͤllig das auch war, bildete 
es doch gegen das Recitativ, in welchem der Baß 
oſt ruhig liegen blieb, eine Abwechslung. Die 
Form der Arien aͤnderte ſich zuerſt in einem Drama: 
„Il Santo Alessio“ von Landi, welches im 
Jahr 1634 aufgefuͤhrt wurde. Die Arie des er— 
ſten Aktes „se Pore volano“ ift nicht nur ihres 
Rhythmus, ſondern auch der Ausdehnung wegen 
merkwuͤrdig, welche der Componiſt den Sylben volo 
gegeben hat. Wie alle Arien des ſiebzehnten Jahr— 
hunderts leidet auch ſie an dem ewigen Wechſel 
des drei- und vierviertel Taktes, welcher durch die 
Monotonie vermehrt wurde, mit welcher alle Arien 
die Form unſerer Lieder und Romanzen erhielten. 
Dieſe Gewohnheit findet ſich namentlich in allen 
Opern Cavalli's, z. B. des „Jaſon“, der im 
Jahr 1649 zum erſten Male in Venedig aufgefuͤhrt 
wurde. Die Arien der damaligen Zeit wurden 
immer zu Anfang einer Scene geſtellt. 

Die zweite Hälfte des ſiebzehnten Jahrhunderts 
gab dieſen Arien und der ganzen Opernform eine 
Geſtalt, die der Vernunft angemeſſener war, und 
dem Geſchmacke etwas mehr huldigte. Die Arien 

begannen mit einer langfamen Bewegung, ihr 
folgte eine ſchnellere, und der Schluß war wiederum 
das langſame Tempo, mit welchem ſie begonnen. 
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Wenn auch ein Unſinn oft daraus entſtehen mußte, 
ſo war dieſer Zuſchnitt einmal als Regel angenom- 
men, die keine Ausnahme erleiden durfte. ) 

Dieſe Form der Arien iſt bis auf Piccini's 
und Sacchini's Zeiten beibehalten worden. Man 
ſchrieb indeſſen auch im achtzehnten Jahrhundert 
Arien, die nur ein Adagio oder Lento, und gar 
kein anderes Zeitmaaß enthielten. Solche Tonſtuͤcke 
wuͤrden indeſſen jetzt, trotz ihres Verdienſtes, nicht 
mehr Gluͤck machen, da man durch den ſchnellen 
feurigen Lauf unſerer Arien zu verwoͤhnt iſt. 

Unter den Arienformen, bei welchen die Wie— 
derkehr des Anfangs faſt Bedingniß iſt, behauptet 
das Rondeau den erſten Platz. Buononeini, 
ebenfalls ein Italiener, welcher zu Anfang des acht⸗ 
zehnten Jahrhunderts lebte, ſchrieb das erfte Ton⸗ 
ſtuͤck dieſer Art. Sarti ſchrieb das erſte Rondeau 
mit zwei abweichenden Tempi’s: „Un amante sven- 
turato“ für den Sänger Milli co in Rom, wel 
ches großen Beifall erhielt. 

Ein Componiſt, Namens Majo, welcher leider 
fuͤr ſeinen Ruhm nicht lange genug lebte, gab das 
erſte Beiſpiel einer großen Arie mit einem einzigen 
Allegro zu den Worten: „Ah non parla“, und 
es fand in Frankreich mehr Nachahmer, als in 
8 


1) Ich uübergehe hier die Beiſpiele, die Fetis anführt, da den 
Deutſchen die italieniſchen Dichterwerke zu bekannt ſind, 
und ſelbſt die Poeſieen des Metaſtaſio noch für die Behaup⸗ 
tung des Verfaſſers ſprechen. C. Bl. 
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Italien, denn faſt alle Arien der älteren franzoͤſiſchen 
Meiſter ſind in dieſer Art geſchrieben. 

Paeſiello, Cimaroſa, Mozart, Paer 
und Mayer haben viele Arien geſchrieben, in 
welchem ein Allegro einer langſamen Bewegung 
folgt, und ein großer Theil dieſer Compoſitionen 
gilt ſowohl im tragiſchen als komiſchen Style als 
Meiſterſtuͤcke. Roſſini iſt der Schoͤpfer eines 
neuen Zuſchnittes geworden. Indem er mit einem 
Allegro moderato anfängt, läßt er dieſem Zeitmaaß 
ein Andante oder Adagio folgen, und ſchließt mit 
einem ſehr ſchnellen und lebendigen Rhythmus. 
Fuͤr den Effekt iſt dieſe Form ſehr zweckmaͤßig, nur 
giebt ſie den Tonſtuͤcken groͤßtentheils eine zu große 
Ausdehnung. Die zunehmend ſteigernde und ſchnel— 
ler werdende Bewegung iſt ein ſicheres Mittel, die 
Aufmerkſamkeit der Zuhörer in Spannung zu er— 
halten, und die Nachahmer Roſſini's, welche 
nicht ſein Genie beſitzen, gebrauchen ſie oft, um 
dahinter ihre Nuͤchternheit und ihre Leerheit zu 
verbergen. Alle dieſe verſchiedenen Formen, deren 
Erwaͤhnung geſchah, ſind zulaͤſſig, vorausgeſetzt, 
daß man ſie an der rechten Stelle anwendet. Ihre 
Abwechslung wuͤrde einem Beduͤrfniß abhelfen, das 
immer fuͤhlbarer wird. 

Eine Art kleiner Arien, welche man Couplet 
(Strophe), wenn der Charakter froͤhlichen, und 
Romanze, wenn er gefuͤhlvollen Inhalts iſt, nennt, 
gehoͤrt ausſchließlich der franzoͤſiſchen Oper an. 
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Die komiſche Oper, fo wie fie auf den Maͤrkten 
von St. Laurent und St. Germain begann, war 
anfaͤnglich nur das, was wir jetzt Vaudeville nen: 
nen. Die Couplets in ihnen waren die Hauptſache. 
Dieſer kleine Genre von Muſik, der von der Vor— 
liebe der Franzoſen fuͤr Lieder und Arietten zeugt, 
iſt noch bis dieſen Augenblick ſehr beliebt, und die 
Componiſten, die dem Publikum gefallen wollen, 
mißbrauchen dieſe Vorliebe oft genug. Wenn ich 
indeſſen den Ueberfluß dieſer kleinen Gattungen 
verdamme, bin ich doch weit entfernt, Alles, was 
in ihnen Verdienſtliches geſchah, ins Laͤcherliche zu 
ziehen. Die Romanzen, welche von dem Compo— 
niſten Geiſt und Geſchmack in ihrer Behandlung 
verlangen, gewaͤhren den Vortheil, daß ſie die 
Handlung einer Oper nicht iu die Laͤnge ziehen, 
wie dies oft bei den Arien der Fall iſt, und man 
kann ihnen eben ſo ſuͤße und verfuͤhreriſche Melo— 
dieen widmen, als jenen. Der Unterſchied liegt 
nur in den Verhaͤltniſſen. Auch die italieniſchen 
Componiſten haben den Vortheil, den ſie der Dar— 
ſtellung bringen, gefuͤhlt, und ſo oft ſie ſich der 
Romanzen bedient, war die Aufnahme derſelben 
ſtets guͤnſtig. Als eine der Schoͤnſten verdient die 
Romanze in „Othello“ von Roſſini, genannt 
zu werden. 

Nach der Arie verdient das Duett in der Oper 
den zweiten Platz. Seine Form hat dieſelben 
Veraͤnderungen, wie die Arie, erfahren. Das erſte 
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Beiſpiel eines Duetts findet ſich in der fruͤher 
erwähnten Oper: „S. Alessio“; häufiger fand es 
ſich nachher in der Opera buffa vor. Die ernſten 
italieniſchen Opern der alten Schule enthielten nur 
ein Duo, welches ſtets die intereſſanteſte Scene 
der Oper einnahm; heute giebt es nicht eine Oper, 
die nicht wenigſtens mehrere Duo's, und zwar ent— 
weder ernſten, komiſchen, oder tragikomiſchen In⸗ 
haltes enthielte. 

Die jetzigen italieniſchen Componiſten ſchneiden 
ihre Duett's wirklich nach der Elle zu, alle ſind 
nach einem Maaße verfertigt, und ich glaube, ſie 
wuͤrden es fuͤr Entehrung halten, wenn man ihnen 
zumuthete, ein graziöfes, einfaches Duo, wie in der 
Oper: „Die Hochzeit des Figaro“ oder: „Don 
Juan“ zu ſchreiben. Die Ermuͤdung, welche die 
langen Tonſtuͤcke hervorbringen, zwingt indeſſen, 
zu ihnen ſeine Zuflucht zu nehmen, um ſo mehr, 
als ſie offenbar dem dramatiſchen Effekte beſſer 
zuſagen. 

Die Terzette ſtammen ebenfalls aus Italien, 
wie alle vielſtimmigen Muſikſtuͤcke. In der Opera 
bulla machte Logroscino, im Jahre 1750, den 
erſten Verſuch damit. Schon von Galuppi uͤber⸗ 
troffen, war es jedoch Piccini, welcher zuerſt in 
feiner „buona Figliuola“ die vielſtimmigen Muſik— 
ſtuͤcke einfuͤhrte, und auf merkwuͤrdige Weiſe ver— 
vollkommnete. — Das Finale wurde als Schluß 
eines Aktes bereits zur Nothwendigkeit, und es iſt 
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zu bekannt, welch einen Reiz Paeſiello, Cima— 
roſa und Guglielmi dieſem ſo wichtigen Theile 
einer Oper zu geben wußten. — Das beruͤhmte 
Septett in dem „Koͤnig Theodor“ war ein maͤch⸗ 
tiger Schritt in der Kunſt, den lyriſchen Scenen 
durch die Stimmen mehrerer Perſonen Intereſſe 
zu verleihen. Mozart beguͤnſtigte in ſeinen Opern 
durch ſeine unuͤbertrefflichen Trio's, Quatuor's, 
Sextette und Finale's die ausgebrochene Revo— 
lution, und Roſſini, wenn er auch nichts in 
der weſentlichen Form der vielſtimmigen Sachen 
erfunden, hat doch viele Kleinigkeiten, in Betreff 
des Rhythmus und der Inſtrumentirung, vervoll— 
kommnet. 

Die alten franzoͤſiſchen Componiſten gingen auf 
die vielſtimmigen Muſikſtuͤcke anfangs nicht recht 
ein, zum Theil lag die Schuld an den zu leichten 
Operntexten und dem geringen Perſonal. Doch 
lieferte Philidor in ſeinem „Tom Jones“ ein 
gutes Quartett. Monſigny, deſſen muſikaliſches 
Wiſſen ſehr beſchraͤnkt, aber deſſen Einbildungskraft 
feurig und lebendig war, ſchrieb in ſeiner Oper: 
„Felix, oder: Der Fuͤndling“ ein Terzett, das, 
wenn auch nicht gut — doch wenigſtens ſehr aus⸗ 
drucksvoll war. 

Was die tragiſche Oper betrifft, ſo hatte Gluck 
ihre Form feſtgeſtellt, jedoch gebrauchte er nur das 
Recitativ, durch ihn zur hoͤchſten Vollendung 
geſteigert, die Choͤre und die Arien, ſelten das Duo, 
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und faſt nie oder nur hoͤchſt felten das Trio, oder 
die andern vielſtimmigen Muſikſtuͤcke. 

Dieſe letzteren wurden nur durch Mehuͤl und 
Cherubini in Frankreich heimiſch. Indem ſie 
nach einem groͤßeren Plane, als ihre Vorgaͤnger, 
die lyriſche Scene von ihren Feſſeln befreiten, führz 
ten ſie die Vorzuͤge der italieniſchen Opern, noch 
durch ihr Genie gelaͤutert, auf die franzoͤſiſche Buͤhne. 
Ihre Werke hatten mehr Kraft, als die eines 
Paeſiello und Cimaroſa; ſie ſchwelgten ſelbſt 
in der Harmonieenfuͤlle, welche die deutſche Schule 
geboren, und bereicherten die Inſtrumentirung mit 
ſo neuen Entdeckungen, daß Roſſini bis jetzt 
nur aus ihnen geſchoͤpft hat. Indem fie den dra—⸗ 
matiſchen Effekt nie aus den Augen ließen, haben 
ſie ihm indeſſen oͤfters den Saͤnger geopfert, und 
mehr Aufmerkſamkeit dem Orcheſter als dem Ge— 
ſange gewidmet. Welche auch die Meinung uͤber 
ihre Compoſition ſein mag, ſo iſt nicht zu laͤugnen, 
daß ihr Verdienſt unendlich iſt, denn ſie waren 
die Schoͤpfer der großen, herrlichen Enſemble's und 
Finale's, die noch jetzt der Gegenſtand der Bewun— { 
derung find, fie haben die Bahn gebrochen, die, 
durch ihr Beiſpiel angefeuert, ſpaͤter Boieldieu, 
Catel, Auber und Andere, mit ſo vielem Ruhme 
betreten haben. 

Vorzuͤglich hat Boieldien feiner durchdachten 
Muſik eine eigne Grazie und Eleganz beizufuͤgen 
gewußt. 

10 
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Ein Glanzpunkt der franzoͤſiſchen Oper beſteht 
in ihren Choͤren. Rameau war der erſte, wel— 
cher den Grund zu dieſem fo nothwendigen Er— 
forderniß einer Oper legte. Wenn er auch nicht 
dem beruͤhmten Haͤn del, was den Reichthum tief 
gedachter Formen und Modulationen anlangt, gleich 
zu ſtellen iſt, ſo wußte er doch ſeinen Choͤren einen 
großen dramatiſchen Schwung zu geben. Auch 
wuͤrden Choͤre, wie ſie das Oratorium verlangt, 
keine Wirkung auf der Bühne thun. Seit Ra: 
meau nun find viele Chöre, theils von Gluck, 
Mehuͤl und Cherubini und ihrer Schule ge— 
ſchrieben worden. 

Choͤre waren von jeher der ſchwaͤchſte Punkt 
der italieniſchen Oper, eine Folge des Umſtandes, 
daß naͤmlich die Zuhoͤrer ihnen nie beſondere Auf— 
merkſamkeit geſchenkt haben. Paer und Simon 
Mayer waren die erſten, die ihnen Wichtigkeit 
verliehen, und Roſſini fuhr darin fort und wußte 
ihnen eine Wirkung zu geben, die man fruͤher 
wohl nicht in dieſem Grade gekannt hatte. Doch 
muß man hinzufuͤgen, daß, wenn die Oberſtimme 
in den Roſſiniſchen Choͤren faſt immer ſehr 
angenehm iſt, die Mittelſtimmen groͤßtentheils ſehr 
nuͤchtern daſtehen, und keine geübte Hand des 
Componiſten errathen laſſen. Meyerbeer hat in 
ſeinem „Crociato“ ſchoͤne Choͤre geſetzt, und ein 
Chor in der „Semiramis“ des Roſſini iſt ganz 
dem einen Chore des „Crociato“ nachgebildet. 
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Die Ou vertuͤre, bei den Italienern Sinfonia, 
wird von einigen Perſonen als hoͤchſt wichtig, von 
den andern als weniger bedeutend betrachtet. Die 
erſte Ouvertuͤre, welche in Italien bemerkbar her⸗ 
vortrat, war die zur „Frascatana“ von Pa eſiello. 
Den groͤßten Effekt in Frankreich hat die pracht— 
volle Ouvertüre zu „Iphigenig in Aulis“ von 
Gluck, im Jahr 1773 erregt. Noch bis heute 
iſt ſie wegen ihrer Majeſtaͤt und der Erhabenheit, 
des Großartigen ihrer Formen ein Gegenſtand der 
Bewunderung. 2) Herrlich iſt die Ouvertuͤre von 
Vogel, die er zur Oper „Demophon“ ſchrieb; 
noch genießen in Frankreich zwei Ouvertuͤren von 
Gretry, nämlich die zur Oper: „Panurg“ und 
zur „Caravane“ viele Achtung. Was die Melodie 
und ſehr gluͤckliche Gedanken betrifft, ſtimme ich 
in dieſe Achtung ein, aber im Uebrigen ſind ſie 
ſehr fehlerhaft gebaut, und konnten nur damals, 
in den Zeiten der höchften Armuth, ihren Ruf er: 
halten haben. 


2) Der geiſtreiche Kritiker, Herr Caſtil Blaze, berührt in 
einer Beurtheilung des „Don Juan“, wo er nament— 
lich die bis jetzt (ſelbſt im Vergleich mit der Pa ſta) hier 
in Paris noch unübertroffene Leiſtung der Sontag, als 
Donna Anna, als vollendet ſchildert, die Ouvertüre 
der „Iphigenia in Aulis“. Ich ſage: er berührt ſie nur, 
aber was er über dieſes Meiſterwerk ſagt, iſt mit wenigen 
Worten ſo richtig, daß es Alles aufwiegt, was man bis 
jetzt in der Länge und Breite über dieſes Kunſtwerk geſchrie⸗ 
ben hat. C. Bl. 
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Cherubini's Ouvertuͤren ſtehen in Europa 
als klaſſiſch da. Zu ſeiner ſchoͤnſten rechnet man, 
hinſichtlich des Planes, der Ausfuͤhrung und In— 
firumentation, die Ouvertuͤre zur Oper: „Der por— 
tugieſiſche Gaſthof“ und zum „Anakreon.“ 

Als das Vollendetſte in dieſer Gattung ſteht 
indeſſen Mozarts Quvertüre zur „Zauber— 
floͤte“ oben an. Ein Meiſterwerk wird es bis 
auf ewige Zeiten, ein Muſterbild und Gegen— 
ſtand des Neides fuͤr alle Componiſten bleiben. 
Alles iſt in ihr vereint. Eine prachtvolle, 
breit und ſicher gehaltene Introduction, 
Neuheit der Motive im Allegro, Abwechſe— 
lung in ihrer Ausfuͤhrung, Tiefe in den 
unbedeutendſten Kleinigkeiten, feſſelnde Inſtru— 
mentation, wachſendes Intereſſe, und 
ein feuriger Schluß. Ein hohes dramatiſches 
Intereſſe erregte Beethoven's herrliche Ouver— 
tuͤre zu „Egmont“, und Roſſini's Ouvertuͤre zur 
„Semiramis“ und zum „Barbier von Sevilla“ ſind 
nicht ohne Verdienſt. Doch liefert dieſer Componiſt 
den Beweis, daß Erfindung der gluͤcklichſten Ideen 
nicht immer genuͤgt, die Kunſt muß ihnen zu 
Huͤlfe kommen, der Componiſt muß verſtehen, ſie 
zu wenden, mit einem Worte, den Gedanken 
auszufuͤhren. 

Jedes Muſikſtuͤck zerfaͤllt in zwei Theile. Der 
erſte enthält die Expoſition der muſikaliſchen Phraſe, 
ſie geht in die verwandte Tonart, und kehrt in 
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ihren Grundton zuruͤck. Der zweite Theil iſt der 
Ausarbeitung dieſer Phraſe durch verſchiedene Ton— 
arten, durch Geſtaltung des Grundgedankens in 
anderen Lagen, gewidmet. Dieſer zweite Theil iſt 
der ſchwierigſte, er erfordert Kenntniß des Contra— 
punktes. Roſſini hat den gordiſchen Knoten zer⸗ 
hauen; den zweiten Theil nicht beachtend, hat er 
ſich nur auf die Erfindung gluͤcklicher, gefaͤlli— 
ger und anſprechender Thema's beſchraͤnkt. 
Dieſen Fehler tragen alle ſeine Ouvertuͤren. Dem 
Muſiker faͤllt dies auf, und das Publikum, anfaͤng⸗ 
lich verwundert uͤber ein Etwas, von dem es ſich 
nicht Rechenſchaft zu geben vermag, wird indeſſen 
durch die Anmuth und Leichtigkeit neuer muſikali— 
ſcher Ideen beſtochen, und denkt nicht weiter daran, 
ein Urtheil zu faͤllen. 

Oft hat man den Grundſatz feſtgeſtellt, daß 
eine Ouvertüre ein Inhalt der Oper fein muͤßte, 
der als ſolcher den Zuhoͤrer ſelbſt mit den Haupt— 
gedanken des Werkes bekannt zu machen hätte, 
Einige Componiſten haben dieſe Idee ſo gemiß— 
braucht, daß aus einigen Ouvertuͤren ein wahrer 
Potpourri geworden iſt. Ein Zuſammenfuͤgen der 
Hauptphraſen, welche in der Oper vielleicht erſt 
im dritten Akte ihre Wirkung thun ſollen, ſchon 
gleichſam mit den erſten Takten der Ouvertuͤre zu 
anticipiren, ſchwaͤcht ihren Effekt. Die genannten 
Ouvertuͤren zur „Iphigenia“, „Demophon“, „Ana— 
kreon“, „Zauberfloͤte“ find wahrlich d ramatiſche 
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Ouvertuͤren, ohne an die Rubrik der ſogenannten 
Potpourri's auch nur auf das Entfernteſte zu ſtreifen. 

Ich gehe jetzt zur Form der Vocalſtuͤcke uͤber. 
Im Laufe des ſechszehnten und ſiebzehnten Jahr— 
hunderts gab es, als wahrhafte Privat-Concert— 
muſik, eine Gattung von vier-, fuͤnf- und ſechs⸗ 
ſtimmigen Vocalſtuͤcken, welche man Madrigale 3) 


oder Canzonen, auch Canzonetten, nannte. Je mehr. 


die Oper vorwaͤrts ſchritt, deſto mehr verſchwan— 
den dieſe Privat-Concerte, und fie verdraͤngte dieſe 
Art von Kammer-Muſik. In Italien behielt man 
indeſſen die Canzonette, in Deutſchland das 
Lied, und in Frankreich die Romanze, bei. 
Das Lied der Deutſchen glaͤnzt durch eine ge— 
wiſſe Freiheit in ſeinen Toͤnen und eine etwas ge— 
ſuchte Harmonie 4), die Romanze durch ihren 
Ausdruck, der entweder dramatiſch, oder auch witzig, 
mit Beziehung auf das Gedicht, iſt. Die Canzo— 
nette iſt oft mit Verzierungen (fiori) geſchmuͤckt, 


3) Kurze Gedichte in ungleichen Verſen. 

40 Der geiſtreiche Verfaſſer hat nicht Unrecht, wenn er von 
den Geſängen der Deutſchen ſpricht, wie man fie 
jetzt ſchreibt. Das eigentliche Lied ſcheint ihm fremd zu 
ſein; bei dieſem iſt Einfachheit eine Hauptbedingung. Doch 
iſt dieſe Einfachheit bei Componiſten, die ſich dieſer Gattung 
von Compoſition gewidmet haben, auch oft in Steifheit 
Übergegangen. Reichard, der mitunter Vortreffliches im 
Liede geleiſtet, hat, aus Furcht, ſich von dem Einfachen 
entfernen zu können, viel Gezwungenes und Steifes ge— 
ſchrieben. Carl Maria von Weber hat jm Liede bis jetzt 
das Vollendetſte geliefert. C. Bl. 
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Die Notturno's (in Frankreich zweiſtimmige 
Romanzen) haben hier in Paris mitunter außer— 
ordentliches Gluͤck gemacht, und ihre Verfaſſer ſich 
zehn und zwoͤlf Jahre in der Vogue der Salons 
erhalten. Boieldieu hat im Fache der Roman— 
zen das Vorzuͤglichſte geleiſtet, auch Blangini 
in den Nocturnes, Gail und Romagneſi; 
jest find Panſeron und Bruguière ſehr in 
Aufnahme. | 

Die Inſtrumental-Muſik zerfaͤllt in zwei 
Theile: 1) In die Concert-Muſik; 2) in die 
Kammer-Muſik. N 

Die Symphonie nimmt den erſten Platz in 
der Concert-Muſik ein. Ihr Urſprung leitet ſich 
aus den Zeiten her, wo man beliebte Canzonen, 
Arien, fugirte Saͤtze, durch Violinen, Bratſchen 
und Baͤſſe, im Verein mit Lauten und Theorben, 
ausfuͤhren ließ. Als die wechſelnde Mode ihre 
Kraft auch hier uͤbte, traten lebhafte Saͤtze, denen 
eine langſame Bewegung folgte, und die mit einem 
Rondeau ſchloſſen, an ihre Stelle. Dieſe erſten 
Symphonieen waren anfaͤnglich nur fuͤr Saiten— 
Inſtrumente geſchrieben. Ein deutſcher Componiſt, 
Vauhall, war der Erſte, der zwei Hauthois und 
Hoͤrner dem Quartette hinzufuͤgte. Nachahmer 
fand er in Van Malder, Toelsky und Sta— 
mitz. Goſſec verband ihnen noch zwei Clarinet— 
ten und andere Inſtrumente, und Menuetten mit” 
ihren Trio's bildeten einen eignen Abſchnitt in der 
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damals beſtehenden Form der Symphonieen. Die 
Menuett hat ihren Namen von ihrer Taktart (3) 
bekommen. Anfaͤnglich war ihre Bewegung eben 
ſo langſam als der Tanz gleiches Namens. Un— 
merklich ward ihre Bewegung ſchneller, und Beet— 
hoven endete damit, daß ein Tempo di Menuetto 
gegenwaͤrtig ein Presto geworden. Richtiger 
iſt die jetzige Benennung dieſer Taktart: Scherzo. 
Den Urſprung der Benennung Trio habe ich nicht 
ermitteln koͤnnen, wenn gleich der Charakter eines 
Trio ſich beſtimmt (gegen den eigentlichen Charak⸗ 
ter des Tonſtuͤcks gehalten, womit es beginnt) 
ausſpricht. 

Der Rame Symphonie gleitet nicht uͤber 
die Lippen, ohne daß der Name Haydn ſich nicht 
ihm anſchloͤſſe. Er hat dieſe Gattung von Ton— 
ſtuͤcken ſo vervollkommnet, daß man ihn als ihren 
Schoͤpfer dreiſt betrachten kann. Das Studium 
ſeines hohen Geiſtes iſt zugleich Studium der Mufie 
und ihrer Fortfchritte, Haydn's erſte Werke be 
kundeten ſchon ſeine Ueberlegenheit uͤber ſeine Zeitz 
genoſſen, aber dieſe Erſtlinge ſtehen weit hinter 
dem zuruͤck, was er fpäter ſchuf. Wenn man 
annimmt, daß er, als Vater einer ſich ſchwierig 
geſtalteten Inſtrumentation, ſich erſt ſelbſt die Kuͤ n ſt⸗ 
ler bilden mußte, die ſeine Werke ausführen konn— 
ten, ſo wird man erſt die Tiefe und Groͤße ſeines 
Geiſtes in ihrem ganzen Umfange bewundern koͤn— 
nen. Waͤre Haydn jetzt, wo die Muſik auf einer 


fo hohen Stufe ſteht, aufgetreten — wuͤrde ſei— 
nen Nachfolgern nichts mehr zu thun 
uͤbrig geblieben ſein. Sein Haupttalent 
beſteht in der Benutzung, Anwendung und Be— 
handlung ſeiner Motive, darin entfaltet er allen 
Reichthum ſeiner Kenntniſſe in der Harmonie. 
Ihm verbindet er die Nettigkeit und Klarheit des 
Hauptplanes mit einer Faßlichkeit, die der Laie 
wie der Muſiker begreift. Mozart, leidenſchaft⸗ 
licher als Haydn, man moͤchte ſagen von mehr 
Innerem, hat zwar mit dieſer Klarheit in 
ſeinen Symphonieen nicht gewirkt, dagegen for— 
dert das ihm in wohnende Gemuͤth die Zuhoͤ⸗ 
rer maͤchtig auf, dem Fluge ſeiner Phantaſie zu 
folgen. 

Beethoven, hier in Frankreich lange ver— 
kannt,) herrſcht jetzt im Reiche der Symphonie. 
Dreiſter und kuͤhner, als ſeine beiden Vorgaͤnger, 
fürchtet er keine Schwierigkeit, und ſteht nicht 
ſelten als Sieger da. Keiner hat ſo, wie er, die 
Inſtrumentirung gekannt, aber oft iſt er auch bizarr, 


5) Nur zu wahr. Noch vor acht Jahren ſagte Cherubini, 
daß er es durchaus nicht gern ſähe, wenn junge Schüler 
des Conſervatoriums ſo früh Beethovenſche Muſik ſtudirten. 
Die jungen Leute übten alſo heimlich die Beethovenſchen 
Quartette auf ibren Zimmern. Im gegenwärtigen Augen— 
blick iſt der Genuß, eine Symphonie von Beethoven im 
Conſervatorium zu hören, der hö chſte, den das muſikaliſche 
Europa gewähren kann. Worte können nicht die Präs 
eifion und den Geiſt beſchreiben, mit welchen fie executirt 
werden. C. Bl. 
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incorrekt, erſcheint oft mehr improviſirend, als 
einem gewiſſen Plane folgend. Im Uebrigen 
theilt er das Schickſal aller großen Maͤnner, naͤm— 
lich: daß er die Aufmerkſamkeit durch die unen d— 
lichen Schoͤnheiten ſeiner Werke in Anſpruch 
nimmt, und die kleinen Fehler vergeſſen laͤßt. 

Quartette, Quintette und Sextette ſind gewiſ— 
fermaßen Symphonieen en miniature. Haydn, 
Mozart und Beethoven ſind auch hierin 
Muſterbilder, und das Talent, welches ſie in dieſer 
Gattung von Muſik kund thun, laͤßt oft die kleinen 
Mittel vergeſſen, deren ſie ſich doch nur bedienen 
konnten. Der Geiſt ihrer Symphonieen weht auch 
in ihren Quartetten. 

Ein Componiſt, der arm und iſolirt in Spanien 
lebte, Namens Bocherini, hat im Quartetten— 
ſtyl viel Treffliches geliefert. Unbekannt mit den 
Fortſchritten der Kunſt, welche durch Haydn zc. 
hervorgebracht waren, iſt er auf der Stufe ſtehn 
geblieben, die er ſich bei ſeinem erſten Ausgange 
ſelbſt bezeichnet hatte. Von allen Muſikern wird 
indeſſen der Originalität feiner Ideen, der Harm— 
loſigkeit und Reinheit feines Styls mit gebühren: 
dem Lobe gedacht werden. In ihm gluͤhte der 
aͤchte Funken muſikaliſcher Begeiſterung, wenn gleich 
ſeine Formen etwas veraltet ſind. 

Die Sonate, fuͤr ein oder mehrere Inſtru— 
mente, iſt auch eine Gattung Symphonie. Ihr 
Name leitet ſich von suonare (fpielen) her. 
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Anfänglich gebrauchte man den Namen Sonate 
nur bei Saiten-Inſtrumenten, im Gegenſatze von 
Toccata, welcher dem Clavier gehoͤrte; ſpaͤter aber 
ward er allgemein eingefuͤhrt. Ihre Eintheilung 
iſt wenig von der der Symphonie unterſchieden. 
Sind mehrere Inſtrumente zu ihrer Ausfuͤhrung 
noͤthig, fo erhält fie den Namen Duo, Trio ꝛc. 
Man ſchreibt jetzt Sonaten fuͤr das Pianoforte 
fuͤr vier Haͤnde, wodurch der Harmoniereichthum 
natuͤrlich mehr in Anſpruch genommen werden kann. 
Die ſchoͤnſten Sonaten fuͤr Piano ſind von C. E. 
Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Cle— 
menti, Düffee und Cramer geſchrieben wor; 
den, und die fugirten Sonaten von J. S. Bach 
für Piano und Violine find Meiſterwerke. Co: 
relli, Tartini, Locatelli und Lecla ir haben 
in der Violine in dieſem Genre excellirt, Franci— 
ſchello und Duͤport in dem Vieloncell. Der 
Sonaten fuͤr Blaſe-Inſtrumente ſind nur wenige, 
die einer Erwaͤhnung verdienten. Ein Componiſt 
wuͤrde allein Ruf erlangen, wenn er es unternaͤhme, 
in dieſem Betreff die Blaſe-Inſtrumente auf die 
Hoͤhe zu ſtellen, auf der die Saiten-Inſtrumente 
und das Piano ſich befinden. 

Seit einigen Jahren iſt die Sonate in Miß— 
credit gefallen, und hat den ſogenannten Phanta— 
ſieen, Arien mit Variationen und Capricen das 
Feld geraͤumt. Anfaͤnglich war die Phantaſie ein 
Tonſtuͤck, in welchem der Componiſt ſich feiner 
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Eingebung uͤberließ. So faßten ſie Haͤndel, 
Bach und Mozart auf, aber jetzt iſt keine Spur 
mehr von dieſer Auffaſſung vorhanden. Alles iſt 
in den heutigen Tonſtuͤcken dieſer Gattung geord— 
net, nur nicht die Art der Compoſition, die Tech: 
nik ſelbſt. Hat man eine gehoͤrt, ſo hat man alle 
Phantaſieen der heutigen Zeit gehoͤrt. Ein Thema, 
und zwar nicht einmal ein eigen erfundenes, ſon— 
dern aus irgend einer Oper, beginnt, und einige 
Variationen auf dieſes Thema beſchließen nicht das 
Kunſtwerk, ſondern das Kunſtſtuͤckchen. Hat 
Ueberſaͤttigung dieſe Art und Weiſe erzeugt, ſo ſteht 
zu erwarten, daß die Kunſt bald in ihr altes Reich 
zuruͤckkehren wird. 

Diefe traurigen Phantaſieen haben ſelbſt die 
Stelle der Concerte eingenommen, eine Gattung 
von Muſikſtuͤck, die freilich nicht ohne Fehler iſt, 
aber doch immer geeigneter bleibt, uns das wahre 
Talent des Componiſten in einem groͤßeren Maaße 
zu zeigen. Das Wort Concerto bedeutete bei den 
Italienern eine Verſammlung von Muſikern, jetzt 
nennt man dieſe Akademie. Ehemals gebrauchte 
man das Wort Concento dafür, jetzt Concerto, und 
der Zweck deſſelben iſt, vorzugsweiſe ein beliebiges 
Inſtrument, in Begleitung von andern, glaͤnzen zu 
laſſen. Corelli fuͤhrte es ein, und Torelli gab 
ihm eine Form, die es bis zum Jahre 1760 beibehielt. 

Das Concert, wenn es von Violinen, Brat— 
ſchen und Baͤſſen begleitet wurde, hieß damals 
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Concerto grosso. Dieſes hatte gewiſſe Tutti's, da: 
hingegen das Concerto da camera nur eine Prin— 
cipalſtimme mit einfachem Accompagnement beſaß. 
Violin-Concerte waren die erſten; jetzt hat man 
der Concerte fuͤr alle Inſtrumente, und mit Be— 
gleitung des vollen Orcheſters. 

Die Violin-Concerte des Corelli, Vivaldi 
und Tartini, fruͤher ſo beruͤhmt, verdienen noch 
heute, des Adels ihres Styles wegen, beſonders 
fuͤr den Unterricht, die groͤßte Beachtung. Sta— 
mitz, Lolli und Jarnowik, nicht ohne Ver— 
dienſt, koͤnnen indeſſen nicht mit ihren Vorgaͤngern 
verglichen werden. In ihnen leuchtete ſchon das 
Beſtreben hervor, mehr dem Publikum zu gefallen, 
und hierin haben ſie ihren Zweck erreicht. Der erſte 
dieſer genannten Violiniſten, ein geborner Boͤhme, 
der im Jahre 1750 in Manheim lebte, theilte 
das Concert in ein Allegro und Rondo ein. Das 
erſte Allegro beſtand aus drei Soli's und drei Tut- 
is. Die Rondo's des Jarnowik fanden vielen 
Beifall. 

Endlich erſchien Viotti, der, indem er die 
vorgefundene Form beibehielt, im Geſange, in der 
Begleitung, Harmonie und Modulation, ſo viel 
Eigenthuͤmliches erfand, daß er ſeine Vorgaͤnger 
bald verdraͤngte und ſeine Nebenbuhler ohne Hoff— 
nung ließ, ihn jemals erreichen zu koͤnnen. Viot— 
ti's Studien waren nicht beſonders, dagegen 
glaͤnzte er durch einen Gedankenreichthum, der ihn 


158 
zum Verſchwender ſchuf. Sein Naturell leitete 
ihn niemals, ſelbſt nicht in der Harmonie, irre. 

Lange Zeit erſt nach den Violin-Concerten fing 
man an, für das Piano Concerte zu ſchreiben, die 
anfaͤnglich nur Nachahmungen der Sta mitzſchen 
Violin⸗Concerte waren, und die darin üblichen For— 
men ſcheinen mir gerade geeignet geweſen zu ſein, 
um Langeweile und Unluſt erzeugt zu haben. Wie 
geht es aber zu, daß man noch jetzt an jenen Formen 
klebt? daß man mit einem Tutti, welches das Thema 
der Solo-Stimme vortraͤgt, beginnt, dieſelbe Modula— 
tion aus der Tonica in die Dominante (Quinte), bei: 
behält? Alles, bis auf die Schluß⸗Cadenz, die das 
Publikum zum Applaus aufrufen ſoll, traͤgt zur 
Einfoͤrmigkeit dieſer Tonſtuͤcke bei. Es waͤre wohl 
Zeit, hierin zu aͤndern, denn die Phantaſie des 
Componiſten ſoll nicht der Form, dieſe aber ſei— 
nem Geiſte und Ideengange huldigen. 

Eine Gattung Inſtrumental-Muſik kann man 
als Zweig der Kirchen-Muſik betrachten. Es ſind 
die Orgelſtuͤcke. Außerdem, daß die ungeheuren 
Huͤlfsmittel, die im Inſtrumente liegen, dem Com— 
poniſten zur Abwechſelung Gelegenheit geben, ſind 
es die verſchiedenen Arten des Ritus der Kirche 
ſelbſt, welche ſeinem Style Mannigfaltigkeit bieten. 
Z. B. in der evangeliſchen Kirche muß der Orga— 
niſt die Kunſt beſitzen, die Choraͤle mit reicher 
Harmonie zu begleiten. Er muß Fruchtbarkeit des 
Geiſtes haben, um die Praͤludien zu den Choraͤlen 
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mit Glanz vorzutragen, ohne dabei die Heiligkeit 
des Ortes und die Wiſſenſchaft ſelbſt zu verletzen. 
Mit der Fuge muß er vertraut ſein, mit einem 
Worte, die alte Muſik muß ihm alle ihre Schaͤtze 
erfchloffen haben. Deutſchland hat viele große 
Organiſten geboren; von Samuel Scheidt an, 
welcher zu Anfang des ſiebzehnten Jahrhunderts in 
Hamburg lebte, und ein Talent erſten Ranges 
war, bis auf Reinken, J. S. Bach, Kittel, 
Vierling ꝛc., welche Alle Orgelſtuͤcke ſchrieben, 
die noch lange, als die beſten in ihrer Art, in 
Anſehn bleiben werden. 

Die Kunſt des katholiſchen Organiſten iſt noch 
ausgebreiteter. Er muß die Hauptgeſaͤnge der 
roͤmiſchen und gallikaniſchen Kirche genau kennen, 
und die verſchiedenen Behandlungen, ſie bald in 
die Baß- oder in die Oberſtimme zu legen, die 
Kunſt, die Meſſen, Vespern, Hymnen, Te Deum, 
nach der Wichtigkeit der Feſte zu behandeln, eben 
ſo die Offertorien, Fugen, oder fugirten Saͤtze. 
Alles dies gehoͤrt dem Gebiete des Organiſten zu, 
und ich fuͤhre es an, weil man in der Regel die— 
ſen Maͤnnern nicht genug achtbare Aufmerkſamkeit 
ſchenkt, Kuͤnſtlern, die wohl eine Stelle neben den 
Componiſten einnehmen duͤrften, indem nichts ſo 
ſchwierig iſt, als die Vereinigung dieſer Eigenſchaften. 

Das Repertoire der katholiſchen Organiſten kommt 
dem der evangelifchen nicht gleich. Frescobaldi 
und einige italieniſche Organiſten ausgenommen, die 
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einige ſchoͤne Werke zuruͤckgelaſſen haben, bietet es 
wenig dar. Ungluͤcklicher Weiſe ſind die Organiſten 
in Frankreich zu ſchlecht bezahlt, als daß ſich von 
dem Eifer der Bewerber um ſolche Stellen ein 
Fortſchreiten in dieſer Kunſt erwarten ließe, im 
Gegentheil wird das wahre Orgelſpiel immer mehr 
und mehr ſinken. 

In dieſen Mittheilungen uͤber die Gattungen 
der Tonſtuͤcke ſind einige Nebenarten unaufgefuͤhrt 
geblieben; ſie kommen indeſſen, als nur leichte Ab⸗ 
weichungen, in keinen Betracht. Weſentliches — 
iſt nicht vergeſſen worden. 


Dritter Theil, 
Von der Ausführung. 


— 2 


Funfzehnter Abſchnitt. 
Geſang und Sängern 


— 


Wenn ein Saͤnger, mit einer ſchoͤnen Stimme, 
Verſtand und Gefuͤhl begabt, mehrere Jahre hin— 
durch ſich dem Studium, die von der Natur er— 
haltenen Vorzuͤge zu entwickeln, gewidmet hat, 
endlich dem Augenblicke naht, öffentlich diefe Vor— 
züge, welche fein Glück zu machen ſcheinen, geltend 
zu machen, und nun mit einem Male alle ſeine 
Jahre lang gehegten Hoffnungen ſinken 
ſieht — klagt er gewöhnlich das Publikum der 
Ungerechtigkeit an, und dieſes nennt den Saͤn— 
ger unwiſſend und ungeſchickt. Beide haben 
Unrecht; denn der Eine, nur mit dem Effekt ver— 
traut, den ſeine Mittel in einer Schule gemacht, 
iſt außer Stande, ſie vor einer großen Verſamm— 
lung zu ordnen, und das Publikum übereilt ſich 
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gewöhnlich in feinem Urtheil, folgt dem erſten Ein: 
drucke, und hat im Ganzen weder Erfahrung 
noch Kenntniß genug, um die Umſtaͤnde in Erwaͤ— 
gung zu ziehen, die dem Talente des Saͤngers ent— 
gegenwirken konnten. Wie oft hat nicht ein Pu— 
blikum in der Folge ſein erſtes Urtheil zuruͤckneh— 
men muͤſſen. Wie viel Dinge muͤſſen nicht in der 
Geſangskunſt gepruͤft werden, wenn man nicht ſelbſt 
dieſe Kunſt geuͤbt, oder durch Erfahrung mit ihr 
vertraut geworden iſt; ſelbſt der Kenner kann auf 
das erſte Mal einen Saͤnger, ſei es im Guten oder 
Schlimmen, falſch beurtheilen. 

Eine gute Stimme genuͤgt nicht allein fuͤr den 
Saͤnger, ob ſie gleich eine koſtbare Gabe der Na— 
tur iſt, welche keine Geſchicklichkeit erfegt. Der 
indeſſen, welcher die Kunſt verſteht, ſeine Stimme 
zu gebrauchen, ihr, mit Schonung ſeiner Mittel, 
die gehoͤrige Richtung zu geben, gelangt oft mit 
einer mittelmaͤßigen Stimme weiter, als der Saͤn— 
ger, welcher mit dem herrlichſten Organe aber un— 
wiſſend in der Kunſt daſteht. 

Der Anſatz der Stimme iſt die Kunſt, ihr 
zu gebieten, was den Athem, das Herauslaſſen des 
Tones betrifft, ihr die Kraft zu geben, die das na— 
tuͤrliche Organ und die Conſtitution der Bruſt er— 
heiſcht, ohne daß der Geſang in Geſchrei aus— 
artet. Zur Zeit, wo noch gute Singſchulen in 
Italien waren, gingen mehrere Jahre dahin, bis man 
mit dem Studium, ſeine Stimme zu gebrauchen, 
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zu Ende war, denn damals glaubte man noch nicht, 
wie heute, daß das Talent unvermuthet ſich einſtel— 
len koͤnnte. 

Folgende Anekdote mag als Beleg dienen. Por— 
pora, einer der erſten Singlehrer Italiens, unters 
richtete einen jungen Caſtraten, und fragte ihn: 
ob er Muth habe, genau den Weg zu gehen, den 
er ihm beim Unterrichte vorzeichnen wuͤrde, er 
moͤge nun ſo langweilig ſein, wie er immer wolle. 
Der junge Caſtrat bejahte dies, und Porpora 
ſchrieb auf ein Notenblatt alle nur moͤgliche dia— 
toniſche und chromatiſche Tonleitern, in aufſteigen— 
der und abſteigender Linie, Terzen-Laͤufe, Quarten- 


und Quinten-Sprünge, Triller, Vorſchlaͤge, Figuren, 


und dies Alles auf alle Vocale. Zwei Jahre 
ſtudirte der junge Caſtrat Tag fuͤr Tag daran; als 
Porpora im dritten Jahre noch immer keine 
Anſtalten machte, an dem Blatte etwas zu aͤndern 
und weiter zu gehen, fing der Juͤngling an zu 
murren, allein der Lehrer rief ihm ſein Verſprechen 
zuruͤck, ſo verging das vierte Jahr und immer blieb 
das ewige Notenblatt. Im ſechsten Jahre ſaß 
man noch immer bei demſelben Blatte, doch fuͤgte 
man die Lehre der Pronunciation und der Dekla— 
mation hinzu, und als man, zu Ende des fechsten 
Jahres, auch damit fertig war, erſtaunte der junge 
Caſtrat nicht wenig, als Porpora, ſtatt ihm an⸗ 
dere Uebungen zu geben, ſeinen Schuͤler mit den 
Worten entließ: „Genug mein Sohn — Du 
11 * 
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brauchſt nichts mehr zu lernen, geh', Du 
biſt der erſte Saͤnger Italiens!“ Und er 
hatte Recht — denn dieſer Saͤnger war Cafarelli. 
So indeſſen unterrichtet man jetzt nicht mehr. 
Ein Schüler jetziger Zeit findet fih nur bei feinem, 
Lehrer ein, um dieſe oder jene Arie, oder Duett ac. 
zu erlernen. Der Lehrer ſchreibt ein paar Verzie— 
rungen auf, der Anfaͤnger begreift davon, was er 
kann, und fuͤhrt es aus, ſo gut, wie er kann, und 
bald iſt er in Gedanken eben ſo viel, als der erſte 
Saͤnger. Heut zu Tage giebt es keine Singſchu— 
len mehr, wo man ſechs Jahre Unterricht zu neh— 
men gezwungen waͤre; indeſſen iſt es freilich wahr, 
um ſo bedeutende Zeit dieſem Studium zu widmen, 
muͤßte man ſehr jung anfangen, und wie leicht 
kann nicht das Umſchlagen der Stimme allen an— 
gewandten Fleiß zerſtoͤren. Bei den Caſtraten trat 
dieſe Periode nicht ein, bei ihnen blieb die Stimme. 
Iſt es ein Triumph fuͤr die Moral, daß dieſe un— 
gluͤcklichen Weſen nicht mehr exiſtiren, ſo bleibt ihr 
Verluſt ein Verluſt fuͤr die Kunſt. Es iſt ſchwierig, 
ſich von der Ausbildung der großen Saͤnger, als: 
Ferri, Seneſino, Zarinelli, die in der erſten 
Haͤlfte des achtzehnten Jahrhunderts lebten, einen 
Begriff zu machen. Crescentini, welcher ſeine 
Laufbahn am Hofe Napoleons beſchloß und jetzt 
Geſanglehrer am Conſervatorium zu Neapel, iſt der 
letzte Kuͤnſtler dieſer herrlichen italieniſchen Schule. 
Nach den Caſtratenſtimmen haben die Weiberſtimmen 
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das Mutiren am wenigſten zu fuͤrchten. Beim 
Herannahen der Entwickelungsperiode wird indeſſen 
die Stimme unſicher, und ſtellt ſich erſt nach eini— 
gen Jahren wieder ganz vollkommen feſt. Vom 
achtzehnten bis zum dreißigſten Jahre ſind die 
Frauen im ſchoͤnſten Beſitz ihrer Stimme, wenn 
nicht fehlerhafter Unterricht ſtoͤrend eingez 
wirkt hat. | 

Vielleicht erinnert ſich der Leſer, was über 
Bruſt-, Kopf- und Fiſtelſtimmen der Männer ge: 
ſagt worden iſt. Die Weiber haben dieſe letztere 
Art von Stimme nicht, darum konnen fie auch 
nicht ſo leicht mit ihrer Stimme in die Hoͤhe, als 
der Tenoriſt, dagegen liegt in ihrem Bereich 
eine größere Gleichheit. Die Frauenſtimmen haben 
in der Regel nicht immer den Aplomb der Maͤn⸗ 
nerſtimmen; nicht ſelten bemerkt man ein kleines 
Ziſchen, welches dem Tone vorangeht und welches 
die Gewohnheit erzeugt, den Ton unten anzu⸗ 
ſetzen, und ihn dann erſt nach ſeiner wah⸗ 
ren Intonation zu heben. 

Die Singlehrer widmen dieſer Eigenſchaft und 
Angewohnheit lange nicht Aufmerkſamkeit genug; nur 
eine zweijaͤhrige Unbeachtſamkeit, und alle fernere 
Huͤlfe iſt in dieſer Hinſicht umſonſt. Die nuͤtzlichſte 
Uebung fuͤr die Frauen in der Singekunſt iſt die 
Sicherheit im Athemholen, welches letztere bei ihnen 
kuͤrzer als bei den Maͤnnern iſt, daher ſo viele 
Fehler bei den Saͤngerinnen; ihre mangelhafte Art 
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zu athmen entſtellt oft den Sinn einer ganzen 
Phraſe, und wird dem Zuhoͤrer, namentlich bei 
florirtem Geſange, aͤngſtlich, wenn er das krampf— 
hafte Bemuͤhen ſieht, welches der Ausſprache ſchadet. 

Ich habe mich der Ausdruͤcke bedient: „den Ton 
tragen, Triller, Fiori, Figuren ꝛc.“, und will daher 
ihre Bedeutung erklaͤren. 

Wenn zwei Toͤne auf einander folgen, und jeder 
dieſer Toͤne einzeln durch die Kehle angegeben wird, 
ohne daß eine Verbindung zwiſchen beiden herrſcht, 
ſo nennt man dieſen Effekt: Staccato, oder ab— 
geſtoßene Noten. Der entgegengeſetzte Fall, naͤm— 
lich: wenn man beide Toͤne mit einander verbindet, 
erzeugt den Ausdruck: getragen; die Stimme 
tragen (con portamento) heißt, einen Ton dem 
andern verbinden. 

Der Triller iſt der ſchnelle Wechſel zweier 
neben einander liegenden Toͤne, und einer der ſchwie— 
rigſten Zierathen in der Singekunſt. Es giebt 
Saͤnger, die ihn natuͤrlich in der Kehle haben, 
andere erlernen ihn nur mit vieler Muͤhe. 

Unter dem Ausdruck: „Figur“ verſteht man 
mehrere neben einander liegende Toͤne, die man 
ſchnell folgen laͤßt und die als Verzierung dienen, 
wenn fie nicht durch zu häufigen Gebrauch ein 
gemeines, alltaͤgliches Anſehn bekommen. 

Ein Vorſchlag iſt eine Note, die, geſchmack— 
voll angebracht, angenehmen Effekt macht. Sie 
nimmt der Note, welcher ſie vorangeht, die Haͤlfte 
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ihres Werthes. Der Vorſchlag kann oben und 
unten genommen werden, und der Geſchmack und 
die Unterſcheidungskunſt des Saͤngers muß bei ihrem 
Gebrauche als Leitfaden dienen. 

Fiori. Hierunter verſteht man jede Gattung 
von Verzierung, namentlich gewiſſe Formen diato— 
niſcher und chromatiſcher Tonleitern, Terzen- Laͤufe ꝛc. 
Die Fiori ſind in der Singekunſt unumgaͤnglich 
nothwendig, nur muß damit kein Mißbrauch ge— 
ſchehen. Sonſt ſchrieb der Componiſt den einfachen 
Geſang und uͤberließ den Saͤngern die Ausſchmuͤk— 
kung, was, da alle Saͤnger nicht gleiche Manier 
und Methode hatten, freilich eine gewiſſe Ungleich— 
heit hervorbrachte, ſo daß ein und daſſelbe Ton— 
ſtuͤck, je nachdem es von die ſem oder jenem 
Saͤnger geſungen wurde, oftmals ein ganz anderes 
Anſehn bekam. 

Mit dem Falle der Singſchulen ſtuͤrzte auch die 
Geſchicklichkeit der Saͤnger, paſſende Verzierungen 
zu waͤhlen, und die Unvollkommenheit der Kuͤnſtler 
erreichte einen ſolchen Grad, daß Roſſini ſich end— 
lich entſchließen mußte, alle Verzierungen, die er 
geſungen haben wollte, ſelbſt vorzuſchreiben. 

Dieſe Methode bot freilich auf der einen Seite 
den großen Vortheil dar, daß ſie die Schwaͤchen 
der Saͤnger verhuͤllte, indem ſie ſolche zugleich des 
Studiums uͤberhob, auf der andern indeſſen erſchien 
ſie doch als etwas einfoͤrmig. Ferner beguͤnſtigte 
ſie die Nachlaͤſſigkeit der Saͤnger, die, da ſie Alles 
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vorbereitet fanden, ſich nun gar keine Muͤhe in 
Auffindung neuer Verzierungen mehr gaben. 

Der mechaniſche Theil des Geſanges in ſei— 
ner hoͤchſten Vollkommenheit iſt von dem Verdienſte 
eines Saͤngers, der dieſen Namen verdienen will, 
unzertrennlich. Aber das iſt noch nicht Alles; der 
Aplomb, das Tragen der Stimme, das Athem: 
holen zu gehöriger Zeit, die Intonation, 
Alles dies ſind nur Mittel, um dem großen 
Saͤnger beim Ausdrucke des Gefuͤhls zu Huͤlfe zu 
kommen, ſie reichen hin, den Zuhoͤrer in eine an— 
genehme, ruhige, nie aber in eine hoͤhere Stimmung 
zu verſetzen. | 

Der Sänger verdient den Namen groß, wenn 
er fih den darzuſtellenden Charakter und die Si— 
tuationen ganz zu eigen gemacht, ſich ſeinen augen— 
blicklichen Eingebungen gleich dem Componiſten 
uͤberlaͤßt, und nicht den Effekt eines einzelnen Mu— 
ſikſtuͤcks, ſondern einer ganzen Rolle beruͤckſichtigt. 

Alles dies zuſammengenommen begreift ſich un⸗ 
ter dem Namen Ausdruck. Ohne dieſen wird 
der Saͤnger nie vollkommen ſein, moͤge er auch 
den mechaniſchen Theil der Kunſt, der, wie fruͤher 
geſagt, unumgaͤnglich nothwendig iſt, noch ſo 
gut inne haben. Man hat ſogar Beiſpiele, daß der 
Ausdruck, wenn er wahr, nicht Manier iſt, oft 
eine fehlerhafte Ausfuͤhrung uͤberſehen laͤßt. 

Die großen Saͤnger des achtzehnten Jahrhun— 
derts waren nicht minder durch das Gefuͤhl, welches 
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ſie in ihren Geſang legten, als durch ihre Fertig: 
keit und Ueberwindung mechaniſcher Schwierigkeiten 
beruͤhmt. Man weiß, wie Farinelli den König 
Philipp V. von Spanien von einer Melancholie 
heilte, die feinen Verſtand zu zerrütten drohte. 
Crescentini ruͤhrte durch ſeinen Geſang in der 
Oper: „Romeo e Julietta® Napoleon bis zu Thraͤ⸗ 
nen. Madame Malibran hat in der Rolle des 
Romeo Augenblicke, wo, wenn ſie ihre uͤbertriebene 
Heftigkeit zuͤgelt, fie an Crescentini erinnern 
koͤnnte. Dieſer Saͤnger indeſſen wußte ſich die 
ganze Rolle hindurch zu behaupten, waͤhrend Ma— 
dame Malibran nur in gewiſſen Intervallen an 
die vollkommne Leiſtung des Erſteren, den ich ſelbſt 
gehoͤrt, erinnert. Die franzoͤſiſchen Saͤnger haben 
nie dieſe vollkommene Schule gehabt, welche man in 
der italieniſchen Oper hier mit Recht bewundert. ) 


4) Die italieniſche Oper iſt in dieſem Augenblicke, nach dem 
einſtimmigen Urtheile aller Muſiker, die beſte, die je in Paris 
geweſen, und die es überhaupt wohl geben dürfte. In dem 
Beſitze eines Tenors, wie Donzelli, reich an den ſchönſten 
Baßſtimmen, wie Santini, Zuchelli und Inchindi, und an 
Sängerinnen, wie die Sontag, Piſaroni, Malibran und 
Heinefetter, trägt ſie den Sieg über die Zeit, in welcher 
ſelbſt eine Catalani, Fodor, Paſta, die ich damals bei der 
Oper in Paris hörte, hier glänzten. Erfreulich iſt es dem 
deutſchen Muſiker, und ſeine angenehmſte Pflicht muß es blei⸗ 
ben, wenn er, der ſtrengſten Wahrheit gemäß, berichten 
kann, daß eine deutſche Sängerin, den Vorurtheilen zum 
Trotz, hier als Stern dieſer Kuünſtlerkrone ſtrahlt. Nicht 
nur in den Augen des Publikums, ſondern auch nach den 
Urtheilen aller Pariſer Kritiker, und unter dieſen der aus⸗ 
geſuchteſten eines Caſtil Blaze ꝛc., gilt Die. Sontag 
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Ein Einziger, mit edlem Feuer, hinreißendem 
Vortrage, ſeltenem Geſchmacke begabt, hat ſich, in 
gewiſſen Beziehungen, ihnen ſehr genaͤhert, und 
war im Beſitze von ſo vorzuͤglichen Eigenſchaften, 
daß ſie in anderm Falle ihn gewiß zum vorzuͤglichſten 
Saͤnger geſtempelt haben wuͤrden. Ich meine 
Garat. Man konnte von der Natur nicht be— 
guͤnſtigter ſein, und die Kunſt des Geſanges um: 
faßte er in ihrem ganzen Umfange. Sein Feuer 
wußte er ſtets der Kunſt und der Vernunft 
unterzuordnen. Eine Arie, ein Duett war in feinen 
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hier jetzt für die erfie Sängerin. Gab es früher einige 
Differenzen in den Anſichten gewiſſer Kritiker, ſo ſind ſie 
nun Alle darüber einig, daß bis jetzt noch keine Sängerin 
in Paris mit ſolchem Triumph die Bühne verläßt, wie ſie. 
Den Urtheilen über ihren Künſtlerwerth vereinigen ſich die 
Anſichten Cherubini's, Boieldieu's, Auber's, Roſſini's, und 
der Name der deutſchen Sängerin erklingt nur vergleichs— 
weiſe, wenn von einer Catalani oder Paſta die Rede iſt — 
ſelbſt das Andenken der Letzteren iſt dadurch, daß unfre 
deutſche Landsmännin fo herrliche Beweiſe ihres tragiſchen 
Talentes gegeben hat, ſehr geſchwächt worden. Die Art 
und Weiſe, wie ſie an einem Abend zwei verſchiedenartige 
Compoſitionen, als: den erſten Akt des „Tanered“ und die 
Donna Anna im „Don Juan“ vortrug, hat hier ihren 
Ruhm dauernd befeſtigt. Auch Fetis, vor einem Jahre 
ganz anderer Meinung, hat jetzt in dem Journal le Temps, 
welches Kunſturtheilen ein freies Feld bietet, über ihren 
Vortrag mozartſcher, roſſiniſcher und deutſcher Compoſitio⸗ 
nen, mit Beziehung auf die Componiſten ſelbſt, Urtheile 
niedergelegt, die als Muſter aufbewahrt zu werden verdien— 
ten, und um welche es Schade iſt, daß ſie in dem Laufe 
der Journaliſtik untergehen müſſen. Sie haben gleiches 
Intereſſe für den Componiſten wie für den Sänger. 
C. Bl. 
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Augen keine bloße Zuſammenſetzung von Phraſen, 
fondern er wußte in jedem Muſikſtuͤck den hoͤchſten 
Effekt auf den wahren Punkt zu ſparen. Man 
begriff ihn nicht, hielt fuͤr uͤbertrieben, wenn er 
über Kunſt, Vortrag eines Muſikſtuͤckes ſprach, 
kam es aber zur Ausfuͤhrung, galt es, 
durch die That, das Geſagte zu beweiſen, 
ſo trug er eine Arie mit allen feinen Schattirun— 
gen als Meiſter vor, man fuͤhlte, welch ein Stu— 
dium vorangegangen ſein mußte, um dieſen Gipfel 
der Vollkommenheit zu erreichen. 

Ein Glanzpunkt feines Geſanges war die Art 
ſeiner Ausſprache. Ich will darunter nicht bloß 
die Deutlichkeit der Artikulation, ſondern die Ma ch t 
verſtehen, welche Gefuͤhl und Ausdruck uͤben. 

Iſt man gerecht, ſo wird man finden, daß der 
kraͤftigere Ausdruck mehr der franzoͤſiſchen, als der 
italieniſchen Schule gehoͤrt, und Gluck hatte ihn 
für unſere Oper feſtgeſtellt. In der franzöfifchen 
Ausſprache giebt es eine Art Haͤrte, es liegt in ihr 
zuweilen eine Energie, welche dem ſanfteren und 
anmuthigeren Herauslaſſen der Stimme nicht im— 
mer guͤnſtig, aber dem dramatiſchen Ausdruck ſtets 
vortheilhaft iſt. Lains und Adrien, Sänger 
der großen Oper, haben dieſen eignen Charakter 
der franzöfifchen Sprache gemißbraucht. In ihrer 
Art zu ſcandiren ſtießen fie die Toͤne mit Gewalt 
heraus, ſo daß ihr Geſang foͤrmlich Geſchrei 
wurde. Keine Spur von dem Tragen der Toͤne, 
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von Artikulation, von alle dem, was der Italiener 
ſingen nennt, war in der Manier zu finden, die 
von dieſer Zeit an auf ſo verderbliche Weiſe in 
der großen Oper ſich heimiſch zu begruͤnden anfing. 
Aus dem Geſang ward Deklamation, aber 
diejenigen, die ihren Fleiß darauf beſchraͤnkten, 
konnten nicht fuͤr Saͤnger gelten. Garat, der 
Deklamation, den dramatiſchen Geſang mit einer 
untadelhaften Schule zu verbinden wußte, konnte 
allen Anſpruͤchen der Kritik in dieſer Beziehung 
genuͤgen. 

Die Bedingniſſe des franzöfifchen Geſanges 
weichen in gewiſſem Betracht von denen des ita⸗ 
lieniſchen Geſanges ab. Eine reine, klangvolle 
Stimme, klare, deutliche Aus ſprache und 
dramatiſcher Ausdruck war alles, was man 
lange Zeit von dem franzoͤſiſchen Saͤnger begehrte. 
Ein Vorurtheil, was, wie gewoͤhnlich, auf nichts 
baſirt war, glaubte Verzierungen für unſre Sprache 
nicht geeignet. Die komiſche Oper fing zuerſt 
an, unvermerkt gewiſſe Hinderniſſe in dieſem Be— 
treff zu beſiegen, die große Oper aber blieb hart— 
naͤckig ſtehen. Endlich aber ſah auch ſie ſich ge— 
zwungen, nachzugeben, und ihre Fortſchritte waren 
beſtimmt und ſchnell. Man muß ihr Gluͤck 
wuͤnſchen, denn der Augenblick war da, wo die 
lyriſche Deklamation der großen Oper alles Intereſſe 
fuͤr die Zuhoͤrer verlor, die ſchon immer mehr und 
mehr Geſchmack an der italieniſchen Oper fanden. 
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Doch muß man ſich hüten, aus einem Fehler 
in den andern zu fallen. Es iſt recht, wenn 
die Muſik eines Landes ihre Eigenthuͤmlichkeit be— 
hält, ein ſclaviſches Nachahmen iſt kein Gewinn 
fuͤr die Kunſt. Der vernuͤnftige Gebrauch der 
Ausſchmuͤckung im Geſange iſt dem franzoͤſiſchen 
Style nothwendig — der Mißbrauch ihm ſchaͤd⸗ 
lich. Geben wir den gefaͤlligen Zuͤgen, den Ver⸗ 
zierungen italieniſcher Muſik freien Einlaß in un— 
ſer Gebiet, aber verbannen wir nicht gleichzeitig 
unſre dramatiſchen Formen, denen nur mehr Leich— 
tigkeit und Eleganz zu wuͤnſchen war, und ver 
ſcheuchen wir vor allem nicht das Recitativ, wie 
es Gluck gefchaffen, und deſſen Werth von den 
italieniſchen Componiſten jetzt ſo erkannt wird, daß 
ſie ſich ihm zu naͤhern ſtreben. 2) 


2) So ſtreng Herr Fetis auch Roſſini beurtheilt, fo wird ſein 
Urtheil über dieſen berühmten Componiſten, dem er auch 
wieder Gerechtigkeit widerfahren läßt, dennoch unſern 
deutſchen Nigoriften immer nicht ſtreng genug erfcheinen, 
Ich erlaube mir nur für Deutſchland, wo der Sinn für 
Muſik wahrlich nicht beſchränkt iſt, der Geſchmack 
aber ſich gefallt, gern einſeitig erſcheinen zu wollen, die 
folgende Bemerkung. Alle Verehrer deutſcher Muſik über— 
tragen dieſe, wahrlich gerechte, Anerkennung gern auf die 
Sänger dieſer Gattung von Muſik, und ſtellen die Künſt— 
ler, die in ihr exceliren, auf den Gipfel künſtleriſcher Höhe. 
Es gehört nicht viel Geſangskenntniß dazu, um das Falſche 
ſolcher Behauptung zu widerlegen. Stimme, Gehör, 
Gefühl und Ausdruck ſind vier Hauptbedingniſſe eines 
Sängers, ohne welche ſelbſt nicht einmal der Vortrag eines 
Liedes, geſchweige einer deutſchen Opern⸗Arie, gedacht werden 
kann. Zugegeben, daß ein Sänger in dem Beſitze dieſer 
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Vorbereitung und Erhaltung der Saͤn— 


ger, dieſe wichtigen Punkte, ſind von unſern muſi— 
kaliſchen Autoritaͤten und Inſtituten bis jetzt noch 
ſtets uͤberſehen worden.?) Unter Vorbereitung 
will ich die Wahl der zu bildenden Stimmen und 
ihre Ausbildung ſelbſt verſtanden haben. Wenn 


3 


— 


vier Eigenſchaften iſt, ſo wird er in einer Oper von Gluck, 
oder in „Euryanthe“, im „Freiſchütz“, mit einem Worte 
in jeder Oper ſingen können, welche das Gebiet der Dekla— 
mation reſpektirt, wird er aber mit dieſen Eigenſchaften je 
in einer Oper von Roſſini auftreten können, wird er ſelbſt 
den Ottavio im „Don Juan“ zu leiſten vermögen? Wird 
eine Sängerin nur eine Conſtanze, Donna Anna, eine 
Nurmahal, geſchweige eine Amenaide, Desdemona ſingen 
können? Es gehört alſo eine fünfte Eigenſchaft für dieſe 
Nollen, ſie heißt Fertigkeit, dieſe ſei nun angeboren 
oder das Werk des Studiums. Den Sängerinnen oder 
den Sängern, welche im Beſitze dieſer fünften Eigen— 
ſchaft ſind, gebührt alſo der Vorzug, denn ſie können 
jene Rolle fingen, während im umgekehrten Falle die früs 
her erwähnten Sänger nie dieſe zu leiſten im Stande ſein 
werden. Selbſt der geübteſte Künſtler hat Grund, wenn 
er mit Aengſtlichkeit in einer Roſſiniſchen Oper vor einem 


ſtrengen Publikum erſcheint, denn jeder Augenblick iſt reich 


an Schwierigkeiten, und alſo auch an der Leichtig⸗ 
keit, an ihnen zu ſcheitern. Wenn die guten Opern Roſ— 
ſini's nicht gefallen, ſo liegt dies an den Ausführenden, 
denn ſo weit iſt man im Klaren, daß auch in dieſe Gat— 
tung von Muſik ein Ausdruck gelegt werden kann, wie ihn 
jede Oper von einem andern Meiſter nur immer fordern 
darf. C. Bl. 

Es thut dem Deutſchen wehe, wenn er im Auslande In— 
ſtitute kennen lernt, welche wenigſtens den Zweck und den 
Willen haben, in den verſchiedenen Zweigen der Muſik 
Gutes und das Beſte wirken zu wollen, während in Deutſch— 
land — gar nichts dafür geſchieht, ſondern jeder Künſtler 
gezwungen iſt, ſeine Bildung auf gut Glück, recht oder 
ſalſch, ſelbſt zu leiten. C. Bl. 
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die verſchiedenen Individuen ſich Alle bereits mit 
formirten Stimmen, uͤber alle Gefahren erhaben, 
welche die Jugend bietet, ſtellten — wuͤrde die 
Wahl ſehr leicht ſein. Aber dem iſt nicht ſo. 
Von Hundert verlieren Neunzig ihre Stimmen 
bei der Mutation, und unter den zehn Individuen, 
die ſolchergeſtalt bleiben, ſind vielleicht nur wenige, 
welche der Schoͤnheit, dem Klange ihres Organs, 
Faͤhigkeit und Gefuͤhl verbinden, um in der Folge 
den Namen eines Saͤngers zu verdienen. In 
der Jugend reichen zwei Toͤne hin, um dem Mei⸗ 
ſter dieſe Vorzuͤge erkennen zu laſſen, aber liefern 
deshalb fpätere Jahre ein ſicheres Reſultat, was 
die Erhaltung dieſer Stimmen betrifft. Dieſe 
Ungewißheit war der Urſprung der Caſtration. 

Zuruͤckgeſchreckt durch eine Menge widriger Erz 
fahrungen, hat man ſpaͤter in den öffentlichen Ge: 
ſangſchulen nur Waiſenknaben und außer der Ehe 
erzeugte Kinder zugelaſſen, aber hier ſtellte ſich 
eine neue, eben ſo große, Schwierigkeit entgegen, 
naͤmlich die, daß, wenn dieſe Kinder ins mann— 
bare Alter traten, ohne vorher durch lange, regel— 
rechte Studien den feſten Grund zu ihrer muſika— 
liſchen Bildung gelegt zu haben, fie ſpaͤter nie 
dahin gelangt ſind, gute Muſiker, ſei es mit Ruͤck⸗ 
blick auf ein ſchnelles vom Blatt ſingen, oder auf 
Taktgefuͤhl, geworden zu ſein. 

Wie ſchoͤn die Stimme immerhin ſein mag, 
ihr Klang, Anſchlag, welche Vorzuͤge ſie in der 
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Intonirung, im Ausdruck, von frühefter Jugend 
an gehabt haben mag, ſo wird ſie deshalb nie einen 
vollkommenen Saͤnger bilden, ſo lange Unſicherheit 
in der Ausfuͤhrung herrſcht, ſo lange bei Allem 
nur der Inſtinkt als Leitfaden diente. 

Zwiſchen zwei gleich große Schwierigkeiten ge— 
draͤngt, ſollte daher die Regierung, welche der mu— 
ſikaliſchen Erziehung ihre Sorgfalt zu widmen hat, 
nichts dem Zufall uͤberlaſſen, weil man in geheg⸗ 
ten Hoffnungen nur zu leicht getaͤuſcht wird. Ich 
ſchlage das Folgende vor. 

Die Erfahrung lehrt, daß die Stimmen in 
Frankreich, gleich dem Weinſtock, in gewiſſe Provin⸗ 
zen vertheilt ſind. Die Picardie liefert mehr, als 
jede andere Provinz, die beſten Baßſtimmen. Die 
Tenore, und namentlich die Haute-contres, find in 
Languedoc, und namentlich in der Umgegend von 
Toulouſe, zu Haufe, und der Mutation weniger, 
als Stimmen irgend einer andern Provinz unter: 
worfen, und Burgund und die Franche-Comté 
erzeugen die klangvollſten und umfaſſendſten Weiber— 
ſtimmen. 

Ohne dem, warum dem ſo iſt, lange nachzu— 
gruͤbeln, muß man ſich an die Thatſachen in ſo 
fern halten, daß man dort die bezeichneten Stim— 
men ſucht, und von dort die Kinder, welche zum 
Unterrichte beſtimmt ſind, kommen laͤßt, und das 
Geſchaͤft der Wahl ſelbſt einem Manne vertraut, 
auf deſſen Sachkenntniß man ſich verlaſſen kann. 
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Es unterliegt keinem Zweifel, daß man nach Ver⸗ 
lauf von acht Jahren im Beſitz von guten Saͤn— 
gern ſein wuͤrde, deren Mangel von Tage zu Tage 
fuͤhlbarer wird. 

Um dieſem Mangel abzuhelfen, begnuͤgt man 
ſich in Frankreich und Italien gewoͤhnlich mit dem 
Gebrauche, junge Eleven, deren Stimmen ſich kaum 
geſtaltet haben, auf die Scene zu bringen, und 
der Erfolg iſt, daß ſolche Individuen, aus Mangel 
eines Studiums von mehreren Jahren, nur auf 
der Stufe der Mittelmaͤßigkeit bleiben. Den erſten 
Weg ſollte unſre Regierung einſchlagen. Ich komme 
jetzt auf den zweiten Punkt, auf die Erhaltun 9 
der Stimme. 

Die unausbleibliche Folge des Lehrſyſtems eines 
Lainé und Adrien, welche ſich Lehrer der Iyris 
ſchen Declamation nannten, war — daß ihr Prin⸗ 
cip (aus der Unwiſſenheit, in welcher ſie uͤber das 
Tragen der Stimme und Accentuation waren, ent— 
ſpringend) nur die Zerſtoͤrung der Stimme „durch 
übertriebenen Kraftaufwand und Anſtrengungen vers 
mehrt, bezweckte. 

Der Anſatz geſtaltete ſich nie auf natuͤrliche 
Weiſe, und Bruſt und Lunge wurden ſo angeſtrengt, 
daß die ſtaͤrkſten Stimmen unterliegen, und ſelbſt 
herkuliſche Conſtitutionen, wie die eines Adrien, 
an ſolchen Uebungen ſcheitern mußten. Geſunde, 
volle Stimmen verſchwanden — noch ehe ſie die 
Geſangſchule verlaſſen hatten. Eine Aenderung 
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bewirkte ſich ſpaͤter durch die Anſtellung anderer 
Lehrer, aber Alles iſt doch noch nicht gethan. 
Die Sorge der Erhaltung einer Stimme 
muß Schritt vor Schritt mit ihrer Bildung gehen. 
Noch iſt zu bemerken, daß man, abgeſehen von dem 
Geſang⸗Unterrichte, eine vorläufige Uebung einführt, 
welche die Geſchicklichkeit, ſchnell vom Blatt zu leſen, 
befoͤrdern ſoll. Der Unterricht hierin, iſt in der 
Regel Lehrern anvertraut, die, der Geſangskunſt 
fremd, keine Ruͤckſicht auf die Jugend ihrer Schuͤ— 
ler nehmen, und, ſorglos in Wahl der Uebungs— 
ſtuͤcke, den Umfang der Stimmen nicht erwaͤgend, 
dieſe alle Augenblicke uͤber ihre natuͤrlichen Grenzen 
treten laſſen, und ſo zerſtoͤrt uͤbermaͤßiges Anſtrengen 
der Stimme, zur Erreichung der hoͤchſten Toͤne, 
bereits den Keim, ehe er ſich entwickeln konnte. 
Iſt das Uebel einmal da — giebt es kein Mit— 
tel, um ihm abzuhelfen, und der Schmelz der 
Stimme iſt fuͤr immer verloren. Nimmt man nun 
noch dazu, daß die Kunſt, die Stimme anzu— 
ſetzen, zur gehoͤrigen Zeit zu athmen, nicht 
durch zu oͤfteres, oder zu lang' anhaltendes Athem— 
holen die Bruſt zu ermuͤden, von den meiſten eh: 
rern gar nicht gekannt ift, fo wird man begreifen, 
daß dieſe nach zwei oder drei Jahren freilich recht 
tuͤchtige Blattlefer gebildet, die Stimme aber, aus 
ihrer natuͤrlichen Region verdraͤngt, ihr Metall 
verloren hat, und ſo geſchwaͤcht und erzogen wer— 
den die jungen Individuen aus dieſer Claſſe des 
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Unterrichtes den eigentlichen Profeſſoren der Ge— 
ſangskunſt in einem Zuſtande uͤberliefert, in wel— 
chem alle Mittel der Kunſt vergeblich ihre Kraͤfte 
aufbieten, um das Verlorne wieder zu erſetzen. 

Beſſer waͤre die folgende Methode. Die Kunſt 
des Treffens und vom Blatte Leſens iſt unabhaͤngig 
von der Singekunſt ſelbſt, alſo unnuͤtz, zwei Dinge 
mit einander zu vereinen, die natuͤrlich getrennt 
ſind. Warum alſo beim erſten Unterrichte ſich 
nicht allein auf die Benennung der Noten und 
Taktarten beſchraͤnken, ohne die erſten von den 
Schuͤlern gleich ſingen zu laſſen? 

Was das Intoniren betrifft, woran ſich 
das Ohr freilich gewoͤhnen muß, ſo waͤre von 
Seiten des Lehrers hier das groͤßte Augenmerk 
nothwendig. Sobald der junge Schuͤler den erſten 
Ton mit der Stimme verſuchte, muͤßte man ihn 
ſorgfaͤltig vor allen fehlerhaften Angewohnheiten 
verwahren, und nie ſein Organ zwingen, die 
ihm von der Natur angewiefenen Grenzen zu 
uͤberſteigen. 

Man glaube ja nicht, daß ich hier eine neue 
Geſangsmethode entwickelt, ke ines we ges; ſo 
wurde in den fruͤheren guten Zeiten der Geſang 
in Italien gelehrt. Erfahrung und Vernunft ha— 
ben dieſe Methode gebildet, nur das Intereſſe der 
erſten Solfeggien-Lehrer, die ſich gern als Ge— 
ſangs-Lehrer angeſehen wiſſen wollen, duͤrfte 
gefaͤhrdet werden. Ich zweifle nicht, daß ſich 
12 * 
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wichtige Verbeſſerungen den muſikaliſchen Studien, 
die in Frankreich ſchon fo bedeutende Fortfchritte ) 
gemacht, auch ferner anſchließen werden. 


Sechszehnter Abſchnitt. 


Von der Kunſt, die Inſtrumente zu ſpielen. 
§. 1. 

Die Inſtrumental-Ausfuͤhrung theilt ſich in die 
individuelle und collective, d. h. in die Ausfuͤhrung, 
welche ſich auf das Einzelne oder das Ganze 
bezieht. Zu der erſten gehoͤrt das Spielen der 
Inſtrumente, zur zweiten ihr Zuſammenwirken 
nach Takt und Gefuͤhl. 

Indem man ſich der fruͤheren Inſtrumenten— 
Eintheilung, als: 1) Saiten-Inſtrumente, die mit 
einem Bogen geſtrichen werden; 2) die mit den 
Fingern gekniffen werden; 3) der Taſten-Inſtru⸗ 
mente; 4) der Blaſe-Inſtrumente und 5) der 
Schall⸗Inſtrumente, noch erinnern wird, wird man 


4) Die Art, in der großen Oper zu ſingen, hat bereits, gegen 
ſonſt, ungeheure Schritte gethan. Nourrit iſt ein vortreff— 
licher Sänger, auch Lafont hat große Verdienſte. Der erſte 
glänzt in der „Muette“ und in Noſſini's genialſtem Werke 
„Wilhelm Tell“. Was die Darſtellung des Maſaniello be 
trifft, ſo geſteh' ich frei, daß, bei aller Anerkennung von 
Nourrit's Talent, mir Bader's Auffaſſung dieſes Charakters 
und Leiſtung höher ſteht. C. Bl. 
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begreifen, daß, da die Spielart dieſer Inſtrumente 
eine verſchiedne iſt, auch ihre Stimmung unter 
einander ein ſehr geuͤbtes Gehoͤr verlangt. 

Namentlich machen die Saiten-Inſtrumente in 
dieſer Hinſicht ſowohl, als was die Bogenfuͤhrung 
betrifft, die bedeutendſten Anſpruͤche. Was das 
Spielen der Harfe und Guitarre betrifft, fo erfor: 
dern Beide viel Kraft in den Fingern, um dem 
Druck der Saiten zu widerſtehen. Die Taſten— 
Inſtrumente, als: Pianoforte, verlangen lange, 
biegſame und geſchmeidige ſtarke Finger. Was 
die Blaſe-Inſtrumente anlangt, ſo erfordern ſie 
gleich gutes Gehoͤr, wie die Saiten-Inſtrumente, 
außerdem aber noch die Geſchicklichkeit, die Lippen, 
nach Maaßgabe des Tones, bewegen zu koͤnnen, 
die Kunſt, den Athem einzutheilen, ihn zuruͤck zu 
halten, Eigenſchaften, die man unter dem Namen 
Anſatz (Embouchure) verſteht. 

Was die Schall-Inſtrumente betrifft, ſo ſieht 
Jeder auf den erſten Blick, daß ein ſtarker Körper 
zu ihrer Behandlung nothwendig iſt. Die Pauke 
macht inſofern eine Ausnahme, als ſie eine bieg— 
ſame Fauſt und einen gewiſſen Takt erfordert, der 
nicht zu analyſiren iſt. 

Der geiſtigen Eigenſchaften des Gemuͤthes, welche 
die Wirkung jedes Inſtrumentes beleben muͤſſen, 
habe ich nicht Erwaͤhnung gethan, indem ich mich 
bloß auf das Phyſiſche beſchraͤnkt habe, denn Ge— 
fühl und Ausdruck würden vergebliche Vorzüge _ 
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fein, wenn die Finger lahm oder ungelenkig, die 
Lippen dünn oder trocken wären, eben fo wenig, 
als ohne Stimme je ein Saͤnger ſein wuͤrde. 

Die Ausfuͤhrung der Bogen-Inſtrumente zer: 
fällt in zwei Abtheilungen, in die der Finger— 
ſetzung und die der Führung des Bogens. 
Die erſte bildet den Ton, indem man mit dem 
Finger die Saite auf den Hals des Inſtrumentes 
druͤckt. Dieſes muß mit Kraft und Feſtigkeit ge— 
ſchehen, wenn die Saite den Ton rein und ſicher 
angeben ſoll, und die dazu gehörige Anſtrengung 
iſt in den erſten Momenten des Erlernens mit 
vielem Schmerze, den die Fingerſpitzen empfinden, 
begleitet. Die Haut derſelben verhaͤrtet ſich indeſ— 
ſen mit der Zeit. Ein anderer Hauptpunkt beim 
Fingerſatze iſt die Genauigkeit, welche dabei ob— 
walten muß, damit die Intonation die richtige 
wird. Alle Violinen ſind nicht von ein und der— 
ſelben Groͤße, und die Inſtrumentenmacher haben 
verſchiedene Dimenſionen angenommen, daher die 
Entfernung der Toͤne auf den Saiten-Inſtrumen— 
ten, als: Violinen, Bratſchen und Violoncells, nicht 
immer dieſelbe iſt. Je groͤßer das Inſtrument, 
deſto weiter liegen die Toͤne aus einander, und ſo 
umgekehrt. Rein zu ſpielen erfordert viele Uebung, 
ſo wie man in dieſer Beziehung zwei Grade an— 
nehmen kann. Den erſten, als einer moͤglichſt 
reinen, den zweiten, als einer ganz abſolut 
reinen Intonation. Den erſten erreichen die 
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gewoͤhnlichen Kuͤnſtler, den zweiten nur eine kleine 
Anzahl derſelben. Paſſagen auf zwei Saiten, wobei 
der Bogen naͤmlich zwei Saiten zugleich beruͤhren 
muß, ſind ſehr ſchwer, indem die linke Hand zu Dop— 
pelgriffen gezwungen wird, und nur wenig Virtuoſen 
leiſten den Anforderungen eines geuͤbten Ohrs voll— 
kommnes Genuͤge. Der Fingerſatz der linken Hand 
hat es nur mit der Reinheit der zu greifenden, 
Toͤne zu thun, ihre Kraft, der weiche oder ſtaͤrkere 
Ton derſelben, iſt Sache der rechten Hand, welche 
den Bogen fuͤhrt. Die Bogenfuͤhrung ſelbſt er— 
fordert ein aufmerkſames Studium, und iſt mit 
vielen Schwierigkeiten verbunden. Eine Hauptſache 
iſt, die Bewegung des Armes ſelbſt, ſo viel wie 
möglich, zu beſchraͤnken, aber die Handgelenke deſto 
geſchmeidiger zu uͤben. Je leichter dieſe Bewegung, 
bei einem geſchickten Geiger uns erſcheint, je mehr 
koͤnnen wir annehmen, daß er die Schwierigkeiten 
bei ſeinem Studium uͤberwunden hat. Das Zie— 
hen und Abſtoßen mit dem Bogen iſt ebenfalls 
einer Menge von Veränderungen fähig. Oft iſt— 
man gezwungen, viele Noten auf einem Bogen 
zu binden, dies erfordert nur eine kleine Bewegung 
des Armes, oft verlangt, im ſchnellen Tempo, jede 
Note ihren eignen Strich, und dies bedarf einer 
großen Uebereinſtimmung der linken und rechten 
Hand. Oft muß man mehrere Noten in einem 
Bogenſtrich, und doch jede einzeln, abſtoßen. Dies 
nennt man Staccato. Nicht nur dieſe Schwierig— 
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kelten muͤſſen überwunden werden, auch der Ton 
des Inſtrumentes verlangt ſeine eigne Behandlung, 
und dieſe iſt in letzter Zeit, wo man nicht, wie 
fruͤher, nur ein breites, freies Spiel verlangt, ſehr 
vervielfältigt worden. Um früher dem breiten ſtar— 
ken Spiele zu genuͤgen, hatte man dem Bogen 
eine krumme, convexe Geſtalt gegeben, welche der 
eines wirklichen Bogens nicht unaͤhnlich war. Man 
kam indeſſen bald von dieſer Form zuruͤck und zog 
bei ihm eine gerade Linie, die erſt gegen das obere 
Ende ſich ein wenig kruͤmmt, vor. 

Die ſtaͤrkere oder ſchwaͤchere Spannung der 
Haare am Bogen geſchieht an dem Ende deſſelben, 
welches in der Hand des Geigers liegt, durch eine 
kleine Schraube, und der Effekt des Tones haͤngt 
von der An- oder Abſpannung der Haare ab. 

Am Steg, wo die Saiten am meiſten geſpannt 
ſind, verliert ſich der eigentliche Ton des Inſtru— 
mentes, und nimmt, wenn man mit dem Bogen 
dort ſpielt, etwas Naͤſelndes im Tone an. Weiter 
nach dem Griffbrette zu, wird der Ton ſtark, voll 
und ausgehend, und auf dem Griffbrette ſelbſt, 
ſehr weich und ſanft, weil der Bogen, je mehr er 
vom Steg entfernt wird, die Kraft verliert, auf 
die Saiten zu wirken. Aus allem dieſen leuchtet 
die unendliche Verſchiedenheit hervor, die der Kuͤnſt⸗ 
ler ſeinem Vortrage geben kann. 

Anfänglich war die Violine nur ein Inſtrument, 
welches von herumziehenden Muſikanten zu Liedern 
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und Volksmelodieen benutzt wurde. Spaͤter fand 
es im Orcheſter Aufnahme, wo es jetzt die erſte 
Stelle einnimmt. Noch zu Luͤlly's Zeiten be— 
klagte ſich dieſer, daß er fuͤr die Orcheſter-Violiniſten 
gar nichts zu ſetzen wagen koͤnnte. Weder Frank— 
reich, noch Italien oder Deutſchland, beſaßen eine 
Violin⸗Schule; der erſte, welcher einſah, was eigent— 
lich aus dieſem Inſtrumente gemacht werden koͤnnte 
— war Corelli, der zu Ende des ſiebzehnten 
Jahrhunderts lebte. Seine Sonaten und Concerte 
werden bis jetzt noch fuͤr klaſſiſch gehalten, und er 
fuͤhrte eine Menge von Poſitionen und Bogenſtri— 
chen ein, von denen man bis dahin noch keinen 
Begriff hatte. Vivaldi und Tartini erweiterten 
das Reich der Violine; ihnen folgten: Locatelli, 
Nardini und noch Mehrere, die Alle herzuzaͤhlen 
zu weitlaͤufig werden duͤrfte, bis endlich Viotti, 
deſſen Verdienſt um die Violine wir fruͤher erwaͤhnt, 
dies Inſtrument auf ſeine jetzige Hoͤhe ſtellte. 

Die deutſchen Violiniſten zeichneten ſich, in der 
Mitte des achtzehnten Jahrhunderts, vorzuͤglich durch 
die Fertigkeit ihrer linken Hand aus, nur das Her— 
ausziehen des Tons wollte ihnen nicht recht gelin— 
gen, und Fraukreich und Italien beſaßen fruͤher be— 
reits die geſchickteſten Spieler. Der erſte deutſche 
Geiger, der eine Schule gruͤndete, war Benda. 
Im Jahre 1790 ſtellte ſich Eck an die Spitze der 
deutſchen Violiniſten, ſpaͤter Fraͤnzel, Spohr 
und andere bekannte und berühmte Meiſter mehr, 
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Die franzoͤſiſchen Violiniſten ſind feit einem 
Jahrhundert bereits in Europa beruͤhmt. ) Leclerc 
war der erſte, der mit Corelli den Kampf, und 
nicht ohne Nachtheil, begann. Seine Compoſitio⸗ 
nen galten lange Zeit als Muſter, und ſind ſelbſt 
noch jetzt nicht ohne Schwierigkeiten fuͤr unſere beſten 
Geiger. Madin, Pag in folgten, und ſpaͤter 
Gavinies, welchen man den franzoͤſiſchen Tarz 
tini nannte. Er legte vorzuͤgliches Augenmerk auf 
die zeither etwas vernachlaͤſſigte Fuͤhrung des Bo— 
gens, und ſeine Studien, die den Titel de vingt- 
quatre matindes führten, find Beweiſe feines Ta— 
lents, das ſelbſt Viotti's Bewunderung errang. 

Nach ihm trat die neue Schule ein. Kreutzer, 
Rode und Baillot ſind die Schoͤpfer derſelben. 
Der erſtere hat keine ſtrenge Studien gemacht, 
aber ſein gluͤckliches Naturell, indem er ſeinem 
kecken, ritterlichen Spiele, Anmuth und Leichtigkeit 
zu verbinden wußte, erſetzte dieſen Mangel voll— 
kommen. Rode war in der Vollkommenheit ſelbſt 
noch der Meiſter. Mit Recht durch die Reinheit 
ſeiner Intonation, die Art, auf ſeinem Inſtrumente 
zu ſingen, durch ſeine Fertigkeit beruͤhmt, waͤre ſeinem 
Spiele nur ein wenlg mehr Abwechſelung zu wuͤn⸗ 
ſchen geweſen. Beide bedeutende Kuͤnſtler, die ich 


1) Die Inſtrumente überhaupt, auf welchen der Franzoſe 
vorzüglich excellirt, und die man dreiſt in dieſer Hinſicht 
National-In ſtrumente nennen könnte, ſind: Violine, 
Harfe, Flöte, Horn und Violoncell. C. Bl. 


187 


genannt, leben nur noch in der Erinnerung, aber 
Baillot, ihr Zeitgenoſſe, der die Stufenjahre 
italieniſcher und franzoͤſiſcher Kunſt voruͤbergleiten 
ſah, ſteht, mit dem Feuer der Jugend mit jedem 
Jahre groͤßer werdend, noch immer aufrecht da, 
und als Sieger in der vergangenen, ſcheint 
er auch der zufünftigen Zeit trotzen zu 
wollen. 
Ihm gebuͤhrt der Ruhm, in Frankreich die glänz 
zendſte Schule, die es in Europa giebt, gebildet zu 
haben. Die Verſchiedenheit feiner Bogenfuͤhrung 
iſt eben ſo bewundernswuͤrdig, als die Erhabenheit 
ſeines Spieles, und alle errungene Fertigkeit dient 
ihm nur als Huͤlfe, ſeinen Geiſt im Augenblick des 
Schaffens zu entwickeln; nie iſt dieſer Kuͤnſtler mehr 
an ſeinem Platze, als wenn er die Werke der großen 
Meiſter ausfuͤhrt, und wer ihn nur in der Oper, 
wo er die Soli’s bei Balletten ausführt, gehört, 
hat keinen Begriff von der ihm inwohnenden Kraft, 
denn beim Ballett gilt es nur, ſein Spiel conform 
den Tanzbewegungen einzurichten, 

Dieſen Künftlern muß man noch den Namen 
Lafont zugeſellen, der dem, was man gewoͤhnlich 
Eleganz nennt, noch eine außerordentliche Reinheit 
und Sicherheit, eine Frucht ſeines anhaltenden 
Fleißes, zu verbinden weiß. Dieſe Violiniſten ha— 
ben eine Maſſe geſchickter Schuͤler gebildet, welche, 
als ausgezeichnete Virtuoſen, die Zierde unſerer 
Orcheſter bilden. 
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Mit Paganini beginnt fe zu ſagen eine neue 
Zeitrechnung fuͤr die Violine. Dieſer große Kuͤnſt⸗ 
ler verbindet allen natuͤrlichen Anlagen, die zur 
Ausfuͤhrung gehoͤren, eine Geſchicklichkeit, die an 
das Unglaubliche grenzt. Aus ſich ſelbſt 
hervorgegangen, ſteht er allein, unvergleich— 
bar da, weniger neu in ſeiner Bogenfuͤhrung, iſt 
es das Spiel ſeiner linken Hand, was in der Be⸗ 
handlung dieſes Inſtrumentes eine vollkommene 
Revolution hervorgebracht hat. Um den Schwie⸗ 
rigkeiten, die für gewiſſe Paſſagen in der Violine 
liegen, abzuhelfen, hat Pa ganini dieſe dadurch 
zu heben geſucht, daß er das Inſtrument umſtimmt, 
daher die bewundernswuͤrdigen Wirkungen des Spiels 
dieſes großen Meiſters. Paganini iſt der erſte, 
welcher gleichzeitig, indem er den Bogen fuͤhrt, 
einige Stellen pizzicato ausfuͤhrt, und der auf der 
G-Saite Tonſtuͤcke ſpielt, zu welchen alle vier Sai— 
ten des Inſtrumentes noͤthig erſcheinen. Leider 
verleitet ihn die Sucht nach Beifall oft zu Miß⸗ 
braͤuchen, die außer dem Bereich der Kunſt liegen. 

Die neuere Schule hat außerdem noch einen 
Violiniſten gebildet, welcher durch die Reinheit und 
Fertigkeit ſeines Spieles berufen ſcheint, Paganini 
zu beerben, um, zum Beſten der Kunſt, einen würs 
digern Gebrauch von dieſem Erbe zu machen. Ich 
meine Beriot. Geſchmack, ſchoͤner Ton, Alles 
vereinigt ſich in ihm, und es bleibt nur zu wuͤn— 
ſchen, daß er den Variationen-Styl verlaͤßt, um 
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einem groͤßern Genre ſich zu widmen, in welchem 
er ſich ſchon fo glücklich bewegt hat. 2) 

So ſehr nun die Violine ein glaͤnzendes In— 
ſtrument iſt, um im Solo damit zu wirken, ſo we— 
nig ſcheint die Bratſche dazu beſtimmt zu fein, 
welche nur im Enſemble von Effekt iſt. Ihr Ton 
iſt melancholiſch und ermuͤdet das Ohr, und daher 
die wenigen Tonſtuͤcke, die fuͤr Bratſche allein ge— 
ſchrieben ſind. Alexander Rolla in Mailand und 
Urban hier in Paris, ſind faſt die einzigen, die 
ſich auf dieſem Inſtrumente ausgezeichnet haben. 
Da der Fingerſatz und Applicatur faſt die der 


2) Das über Paganini, mit Beziehung auf Beriot, Geſagte 
ſcheint zu beweiſen, daß Herr Fetis Paganini in der letzten Zeit 
nicht gehört hat, ſondern ihn bloß aus Beurtheilungen kennt. 
Er gebraucht in dem franzöſiſchen Originale den Ausdruck 
Charlatanisme, ich habe ihn in der Uebertragung weggelaſ— 
ſen, weil ich von der Kenntniß eines ſo gelehrten und ach— 
tungswerthen Muſikers, wie Fetis, überzeugt bin, daß, wenn 
Paganini nach Paris kommen wird, er vor allen Andern 
der ſein wird, welcher dem Talente dieſes bis jetzt un er— 
reichbaren Künſtlers die vollſte Anerkennung ſchenken 
wird. Ein Vergleich, der hier mit Beriot gezogen wird, 
kann gar nicht Statt finden. Beriot iſt ein vortreffli— 
cher Geiger, Frankreich und England haben ihn dafür 
anerkannt, aber Frankreich und England haben Paganini 
nicht gehört. Paganini ſteht ſo allein da, daß er mit gar 
keinem andern Virtuoſen verglichen werden kann, und 
Beriot, Baillot, Mayſeder, und alle großen Geiger, werden 
deshalb ihre Künſtlerböhe nicht verlieren. Worte reichen 
nicht aus, um Paganini's Spiel zu beſchreiben; nur muß 
man nicht glauben, daß das Staccato eines Bogens, ver— 
bunden mit einigen Pizzicato-Noten — ein Spiel à 1a 
Paganini ſei. C. Bl. 
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Violine iſt, fo bieten ſich dem Violinlſten wenig 
Hinderniſſe dar, um die Bratſche oder Viole zu 
erlernen. 

Nicht ſo iſt es mit dem Violoncell, welches, 
ſitzend geſpielt, eine eigne Applicatur hat, um ſo 
mehr, als bei der Groͤße des Inſtrumentes die 
Toͤne auch weiter aus einander liegen muͤſſen, als 
auf der Violine. Die Applicatur anlangend, welche 
auf der Violine mit dem erſten Finger geſchieht, 
ſo wird ſie auf dem Violoncell mit dem Daumen 
genommen, der als Sattel uͤber die Saiten gelegt 
wird. Das Inſtrument iſt eben ſo ſehr fuͤr das 
Solo, als zur Mitwirkung im Orcheſter geeignet. 
Sein Ton hat viel Aehnlichkeit mit der menſchlichen 
Stimme, und iſt geſchaffen, um fanfte Cantilenen 
vorzutragen, doch wagen die Violoncelliſten auch die 
keckſten Schwierigkeiten, um den Beifall der Menge 
zu erringen. Battiſtini zu Florenz fuͤhrte es 
zuerſt ins Orcheſter ein, und Franciscello 
ſpielte im Jahre 1725 das erſte Solo. Zwei 
deutſche Muſiker, Quanz und Benda, welche 
ihn zu Wien gehoͤrt, ertheilen ihm das groͤßte Lob. 
Berthaud aus Valenciennes kann als Gruͤnder 
der franzoͤſiſchen Violoncell Schule angeſehen wer— 
den. Seine Schuͤler, die beiden Duͤport (in 
Berlin bekannt), waren bis dahin noch unuͤbertrof— 
fen, doch machte ihnen ſpaͤter Lamarre den Rang 
ſtreitig, und in dieſem Augenblick zaͤhlt die franzoͤ— 
ſiſche Schule die talentvollſten Kuͤnſtler. 


0. DE 
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Die deutſche Schule hat ſich durch mehrere 
vorzuͤgliche Violoncelliſten ausgezeichnet. Oben an 
ſteht Bernhard Romberg, deſſen Compoſitio⸗ 
nen als Modell fuͤr alle ſeine Nachfolger gedient 
haben. Kraͤftiges, ausdrucksvolles Spiel charakteri⸗ 
ſirte ihn als Virtuoſen. Max Bohrer hat ſich 
durch ſeine Intonation, die Art, wie er die groͤß⸗ 
ten Schwierigkeiten uͤberwunden hat, und durch 
ſeine Eleganz ebenfalls einen großen Namen ge⸗ 
macht. 3) Dotzauer verdient ebenfalls als Com— 
poniſt einen ehrenvollen Platz. 

Die Englaͤnder zaͤhlen jetzt zwei Violoncelliſten, 
mit Namen Crosdill und Lindley. Der erſtere 
excellirt durch ein gewiſſes großartiges Spiel, der 
andere durch Fertigkeit im Bogenſtrich und Klar— 
heit in der Ausführung, ſchade, daß ſein Geſchmack 
nicht der reinſte iſt. 

Der Contra baß iſt das Fundament des Or— 
cheſters, und kann wegen der Kraft und Macht 
ſeines Tones durch kein anderes erſetzt werden. 
Die Laͤnge ſeiner Saiten erſchwert feine Spielart, 
ſo daß der Contrabaſſiſt alle Augenblicke gezwungen 
iſt, die Poſition der Hand zu wechſeln, und die 
Ausfuͤhrung ſchnell auf einander folgender Noten 


3) Ich kann nicht umhin, hier des Violoncelliſten Herrn Ganz, 
Mitglied der Berliner Kapelle, ruhmlichſt zu erwähnen. 
Alle Kenner ſtellen ihn jetzt in die erſte Reihe der Virtuo— 
ſen auf dieſem Inſtrumente, ſo wie überhaupt die Violon— 
celli ein Glanzpunkt des Berliner Orcheſters ſind. 

G. Bl. 
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hat mit vielen Hinderniffen zu kaͤmpfen. Selten 
iſt dieſe Ausfuͤhrung genau, und ein großer Theil 
der Contrabaſſiſten beſchraͤnkt ſich auf den Anſchlag 
der Hauptnoten. Die Hauptbeſtimmung des 
Inſtrumentes iſt, durch Haltung der Baßnoten das 
Orcheſter zu leiten, doch haben ſich Kuͤnſtler gefun— 
den, die es als Solo- Inſtrument zu behandeln 
wiſſen, und in dieſem Falle, wenn auch keine Anz 
nehmlichkeit dem Ohre, doch Staunen und Bewun— 
derung ſich zu erringen wiſſen. Dragonetti, 
erſter Contrabaſſiſt der Londner Oper und der phil⸗ 
harmoniſchen Concerte, hat es zu einer Fertigkeit 
gebracht, die alles bisher Gehoͤrte uͤberſteigt; ſein 
natuͤrliches Talent, durch Kunſt gebildet, bewirkt 
die Herrſchaft, die er uͤber alle ihn umgebenden 
Kuͤnſtler ausuͤbt, und ſeine Nachahmer ſind alle 
nur ſchwache Copieen ſeiner Vortrefflichkeit geblieben. 
Die eben genannten Inſtrumente ſind die Baſis 
der Orcheſter, und in fruͤheren Zeiten waren es die 
einzigen, welche die Begleitung dramatiſcher Arbei— 
ten und der Kirchen-Muſik bildeten. Wir haben 
ſchon fruͤher die Werke eines Pergoleſe, Leo 
und Anderer in dieſer Beziehung erwaͤhnt. Gluͤck— 
liche Melodieen, Ausdruck in den Worten war das, 
worauf man ſich ſonſt hauptſaͤchlich bei den Opern 
beſchraͤnkte. Die Blaſe-Inſtrumente, welche durch 
ihre verſchiedenen Eigenſchaften ſo viel Colorit in 
eine Muſik uͤbertragen, wurden dazumal noch gar 
nicht, und ſpaͤter erſt ſehr ſelten und nicht mit 
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Geſchick angewendet. Wenn wir jetzt auch in dies 
ſem Punkte vorgeruͤckt ſind, ſo wird das Funda⸗ 
ment des Orcheſters doch ſtets auf den Saiten— 
Inſtrumenten ruhen. Soll indeſſen die Wirkung 
der letzteren bedeutend hervortreten, iſt Einklang in 
der Ausfuͤhrung, gleicher Strich in den Bin— 
dungen und dem Abſtoßen der Noten, genauer 
Eintritt des Forte und Piano, eine Hauptbedingung. 
Die Sicherheit, mit welcher das Conſervatorium 
die Muſiker bildet, iſt der Grund, daß in keinem 
andern Lande ein Orcheſter mit der Praͤciſion exe— 
cutirt, als in Frankreich. Man hat dem Conſer— 
vatorium oft den Vorwurf gemacht, daß alle 
Inſtrumentaliſten eine und dieſelbe Form erhielten, 
aber mir ſcheint in dieſem Vorwurf zugleich das 
Lob zu liegen, namentlich, was die Violiniſten der 
Orcheſter betrifft. Die Solo-Spieler anlangend, ſo 
wird auch bei ihnen die regelrechte Schule, die ſie 
erhalten, dem wahren Genie in ſpaͤteren Zeiten 
kein Hinderniß ſein, und alle fremde Componiſten, 
vorzuͤglich Roſſini, haben unſern Geigern Bewun— 
derung und Beifall geſchenkt. 

So manche vortreffliche Virtuoſen auf Blaſe⸗ 
Inſtrumenten auch Frankreich erzeugt hat, fo hat 
hierin Deutſchland doch von jeher das Ueber— 
gewicht behauptet. Eine Hauptſchwierigkeit bei den 
Blaſe-Inſtrumenten iſt: den Ton piano anzugeben, 
denn in der Regel iſt er zu ſtark. Der erſte Fall 
iſt jetzt zur Hauptbedingung geworden, da die neuere 

113] 


194 


Schule die Blaſe-Inſtrumente faſt bei jeder Arie, 
und nicht ſelten in Maſſe, wirken laͤßt, worunter 
denn, im entgegengeſetzten Falle, der Geſang na— 
tuͤrlich leiden muͤßte. In einem der erſten Ab— 
ſchnitte haben wir bereits die Blaſe-Inſtrumente, 
die gegenwaͤrtig im Orcheſter ſind, namhaft auf— 
gefuͤhrt. | 
Was die Floͤte anlangt, fo erfordert fie einen 
beſonders guten Anſatz (Embouchure), damit der 
Ton voll in das Inſtrument, und nicht theilweiſe 
vorbei geht, wodurch ein gewiſſes Ziſchen hoͤrbar 
wird. Die abgeſtoßenen Noten werden, wie fruͤ— 
her bemerkt worden, mit einem Stoße der Zunge 
gebildet, und bei dieſen Stellen, die ſehr ſchwierig 
ſind, iſt die vollkommenſte Uebereinſtimmung der 
Finger mit der Zunge nothwendig. Der erſte Floͤ— 
tiſt in Frankreich war Blavet, Muſikdirektor des 
Herzogs von Clermont. Er lebte in der erſten 
Haͤlfte des achtzehnten Jahrhunderts, ſtand aber 
doch dem Floͤtiſten Quanz, einem Deutſchen, in 
Dienſten Friedrichs des Zweiten, nach. Dieſen 
Beiden folgte Huͤgot, im Jahre 1790, ein Fran— 
zoſe, berühmt durch feinen Ton und feine Praͤciſion. 
Seine Spielweiſe war etwas gemein, wie die aller 
Blaͤſer zu jener Zeit. In einem Anfall von hitzi— 
gem Fieber ſtuͤrzte er ſich, im September 1803, 
vom Fenſter hinab. 

Kein Floͤtenblaͤſer, Tulou ausgenommen, 
konnte indeſſen dahin gelangen, der Floͤte ihre 
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Einfoͤrmigkeit zu rauben. Schon als Schuͤler des 
Conſervatoriums beurkundete er ſein Talent, und 
man konnte in ihm den kuͤnftigen Reformator die— 
ſes Inſtrumentes ſchon damals erkennen. Er ent— 
deckte zuerſt die verſchiedenen Abſtufungen der Toͤne, 
in Hinſicht ihrer Modificationen, und dies war bei 
ihm weniger das Werk des Forſchens und Gruͤ— 
belns, als der natuͤrlichen Anlage. Die Flöte in 
ſeiner Hand hat manchmal mit dem Ton der menſch— 
lichen Stimme Aehnlichkeit, und dies giebt ſeinem 
Spiele einen Ausdruck, der bis jetzt von andern 
Kuͤnſtlern noch nicht erreicht worden iſt. Einige 
haben verſucht, ihm in Einzelnheiten gleichzukom⸗ 
men, und unter dieſen ſteht Drouet und Ni— 
cholſon oben an. Der erſte uͤberraſcht durch ſeine 


unglaubliche Fertigkeit, aber ſein Spiel laͤßt kalt, 


es find Kunſtſtuͤcke, die er hervorbringt — Mus 
ſik iſt die Art ſeines Spiels weniger zu nennen. 
Nicholſon iſt der erſte Floͤtiſt Englands, und ein 
ausgezeichneter Kuͤnſtler, weniger durch Geſchmack, 
als durch glaͤnzende, praͤciſe Ausfuͤhrung. Sein 
Ton iſt voll, und ſein Uebergang von einem Ton 
zum andern voll feiner, unmerklicher Nuͤancen, die 
man bewundern muß. 

Die Hautbois ſchreibt ſich aus Italien 112 
und die Schwierigkeit fuͤr den Blaͤſer beſteht in 
der Kunſt, faſt durchweg den Athem zuruͤckhalten 
zu muͤſſen, damit der Ton nicht zu ſtark wird und 
nicht umſchlaͤgt. Ein ſolches Umſchlagen des Tons 

113 * 
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nennt man: Kicks ). Dieſe Fälfe kommen vor, 
wenn der Ton im Inſtrumente bleibt, und das 
Rohr allein in Vibration geſetzt iſt. Auf der an— 
dern Seite muß man auf das Piano bei der Haut- 
bois ein doppeltes Augenmerk haben, denn wird 
der Ton vom Blaͤſer zu ſchwach angegeben, ſo er— 
klingt er nicht ſelten in der Octay. Filidori, 
welcher zu Ludwig's XIII. Zeiten lebte, iſt der erſte, 
der in der Geſchichte dieſes Inſtrumentes genannt 
zu werden verdient. Die Familie der Beſozzi 
in Parma hat ſpaͤter viele Kuͤnſtler auf dieſem 
Inſtrumente gebildet, die in Italien, Frankreich 
und Deutſchland glaͤnzten. Alexander Beſozzi 
ſchrieb für die Hautbois, Anton Be ſozzi ließ ſich 
in Dresden nieder und bildete mehrere Schuͤler. 
Hieronymus Beſozzi ging 1769 in franzoͤſiſche 
Dienſte. Ein deutſcher Hautboiſt, Namens Fi— 
ſcher, war der Nebenbuhler der Beſozzi, und 
gewann durch Leichtigkeit und Anmuth den Preis. 
Garnier und Saleutin, Schuͤler Beſozzi's 
in Frankreich, bildeten unſern jetzigen Hautbois- 
blaͤſer Vogt, dem, als vortrefflich anerkannt, nur 
eine groͤßere Beachtung des Piano zu wuͤnſchen 
waͤre. Brod, Schuͤler Vogt's, weiß dieſen 
Fehler mehr zu vermeiden. 

Das Clarinett, deſſen Ton weder der Flöte 
noch der Hauthois gleicht, nimmt im Orcheſter eine 


4) In Frankreich gebraucht man für Kicks den Ausdruck: 
couacs. C. B.. 
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Hauptſtelle ein. Die Deutſchen haben in der 
Behandlung dieſes Inſtrumentes den Vorzug vor 
den Franzoſen. Die Letzteren haben es in Bil— 
dung des Tones, in dem Schmelz, der im Klang 
des Inſtrumentes liegt, nie ſo weit, wie die Deut— 
ſchen, bringen koͤnnen. Man entfernt hier das 
Inſtrument von ſeiner eigentlichen Natur, indem 
man ſtarke, kraͤftige Toͤne hervorbringen will, auch 
iſt der Anſatz falſch, indem man, ſtatt das Blatt 
(Mundſtuͤck) auf die Unterlippe zu druͤcken, hier 
bei uns mit der Oberlippe auf das Blatt druͤckt. 
Beer, in Dienſten des Koͤnigs von Preußen, 
gruͤndete eine Schule, aus welcher beruͤhmte Vir— 
tuoſen, unter andern Baͤrmann, der ſich hier 
im Jahr 1818 mit vielem Gluͤcke hoͤren ließ, her— 
vorging. Er behauptet unter den Clarinettiſten, 
durch ſeinen Ton, ſeine Eleganz, Ausdruck und 
Fertigkeit, ſelbſt in Deutſchland den erſten Rang. 
Willman in London, Berr, beim hieſigen Ita— 
lieniſchen Theater, ſind, namentlich der Letztere, 
hinſichtlich ihres ſchoͤnen Tones, bemerkens— 
werth. — 

Im ſechszehnten Abſchnitt habe ich von den 
Fehlern des Fagotts, die in ſeiner Conſtruktur lie— 
gen, gefprochen, dieſe find die Urſache, daß, Ozi 


und Delcambre ausgenommen, die zwar guten 


Ton, aber weder Geſchmack noch Feſtigkeit hatten, 
ſich kein Virtuos dieſem Inſtrumente gewidmet hat. 
In Frankreich haben die Fagottiſten freilich einen 


. 
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huͤbſchen Ton, aber kein Ausgeben iſt in ihm 
bemerkbar. In Deutſchland, wo indeſſen der 
Ton doch im Allgemeinen mehr Rundung hat, iſt 
es faſt derſelbe Fall, 5) 

Die Blech-Inſtrumente, als Horn und 
Trompete, ſind ſehr ſchwer zu blaſen, weil die In— 
tonationen Folgen der Lippenbewegungen ſind. Dieſe 
ſind ſo ſchwer, daß man ſich beim Horn genoͤthigt 
ſah, die Tonleiter fuͤr den Blaͤſer zu theilen, und 
zwar ſo, daß der Horniſt, welcher die tiefen Toͤne 
blaͤſt, nicht noͤthig hat, die Toͤne zu executiren, die 
der Andre ausführt, Daher die Ausdrucke: Erſtes 
und zweites Horn (Corno primo und Corno se- 
condo). Dauprat, Profeſſor am Conſervatorium, 
hat die richtigere Bezeichnung: Corno alto, und 
Corno basso dafür gewaͤhlt. Noch ein drittes Horn 
(im Franzoͤſiſchen: Cor mixte) bewegt ſich zwiſchen 
den beiden genannten, hat weder die ganz tiefen 
Toͤne des Einen, noch die hohen des Andern, und 
iſt gewiſſermaßen, als Bariton unter den Hoͤrnern, 
am leichteſten zu ſpielen. Die erſten beiden Hörz 
ner nennt man bei uns Orcheſter-Hoͤrner, die dritte 
Gattung iſt mehr Solo- Horn. Fr. Duͤvernoy 
excellirte in dieſem Letzteren, und fein ganzer Um⸗ 
fang bewegte ſich nur in der mittlern Octav. 
— 


5) Der Fagott iſt, wie ſchon früher bemerkt, hier faſt gar nicht 
cultivirt, und alle Fagottiſten, die ich in Frankreich gehört, 
ſind in keiner Beziehung mit dem ausgezeichneten Virtuoſen 
Barmann in Berlin zu pergleichen. C. Bl. 
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Außer der Schwierigkeit, die Tone klar und 
rund anzugeben, bietet ſich noch die auf dem Horne 
dar — eine gewiſſe Gleichheit zwiſchen den Prin— 
cipal- oder offenen Toͤnen, und den geſtopften her— 
zuftellen, 

Die Letzteren find in der Regel immer dumpf, 
waͤhrend die andern klar, rund, und nicht ſelten 
ſchmetternd erklingen. Gallay hatte es ſo weit 
darin gebracht, daß es ſchwer war, beide Gattun— 
gen Toͤne bei ſeinem Spiele zu unterſcheiden. Nach 
Hampl glaͤnzte Punto, ein Boͤhme, (1755), 
eigentlich mit Namen Stich, auf dieſem Inſtru— 
mente. Er pflegte ſich eines ſilbernen Hornes zu 
bedienen. Ihm folgte Lebruͤn, welcher in die 
Dienſte des Koͤnigs von Preußen trat, und Punto 
in Betreff des Tones noch uͤbertraf. 

Im Orcheſter bemerkt man oft, daß dem Hor— 
niſten das widerfaͤhrt, woruͤber wir bereits bei der 
Hautbois geſprochen, naͤmlich ein Kicks, ein Ton, 
der umſchlaͤgt. Dieſer entſpringt in der Regel, 
wenn der Horniſt das Horn umzudrehen vergißt, 
um das Waſſer aus dem Tubus zu ziehen, das 
ſich durch den Athem in ihm geſammelt hat. Die 
kleinſte Blaſe im Horne iſt hinreichend, um den 
Ton zu hindern. 

Die Trompete iſt, in Betreff ihrer Spielart, 
eben ſo ſchwierig, wie das Horn, und hat das 
Unangenehme, daß die Fehler, ihres ſcharfen Tones 
wegen, bei weitem mehr auffallen. Sehr ſchwer 
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auf ihnen iſt das Piano, und die Franzoſen beſitzen 
hierin nicht die Geſchicklichkeit der Deutſchen, 
nicht einmal der Engländer. Man citirt in Deutſch⸗ 
land die Gebruͤder Al tenburg als Meiſter auf 
dieſem Inſtrumente. Wenn man die Werke Häns 
dels durchſieht, ſtoͤßt man auf Parthieen, fuͤr 
Trompete geſchrieben, wo man jetzt nicht begreift, 
wie es moͤglich geweſen iſt, ſolche ausgefuͤhrt zu 
haben. Jetzt glaͤnzt hier Herr Harper durch ſei— 
nen angenehmen, ſanften und auf der andern 
Seite wieder hoͤchſt kraͤftigen Ton, der ohne Muͤhe 
bis zur aͤußerſten Höhe ſteigt. 

Wie fruͤher angezeigt, werden dieſe Inſtrumente 
durch Einſatzbogen geſtimmt, ſie bieten alſo nicht 
die Schwierigkeit, wie 3. B. die Poſaunen dar, 
bei welchen der Ton gezogen wird. Um dieſe gut 
zu behandeln, gehoͤrt vor Allem dazu, daß man 
geuͤbter Muſiker, und von gefunden, ſtarken Koͤr— 
per ſei. Auch auf der Poſaune giebt es Solo- 
Blaͤſer, fuͤr das Orcheſter kommen ſie in keinen 
Betracht, da die Stelle, die dies Inſtrument ein— 
mal einnehmen ſoll feſt bezeichnet iſt. 

Nachdem wir mit den Orcheſter-Inſtrumenten 
geendet, bleiben uns noch die Inſtrumente uͤbrig, 
die geeignet ſind, ſich allein hoͤren zu laſſen, als: 
Die Orgel, das Piano, die Harfe und Guitarre. 

Bei den vielen Schwierigkeiten, welche das 
Spielen der Orgel bietet, begreift man eigentlich 
nicht, wie ſich noch Maͤnner finden, die ſich dem 
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Studium derſelben widmen. Außer dem Fingerſatz 
erfordert das Niederdrücken der Taſten ſelbſt be— 
deutende Kraft, und ihm verbindet ſich die Behand— 
lung des Pedale, wenn die linke Hand die Mittel— 
ſtimmen nimmt und ſo die Aufmerkſamkeit des 
Ausuͤbenden getheilt wird. Nimmt man noch dazu, 
daß dem Organiſten die Anwendung der verſchiede— 
nen Claviaturen, die Begleitung der Choraͤle ꝛc., 
obliegt, ſo wird man bald den Grund begreifen, 
warum in einem Zeitraume von drei Jahrhunder— 
ten ſo wenig Kuͤnſtler von Bedeutung ſich auf die— 
ſem Inſtrumente erhoben haben. Italien und 
Deutſchland haben die vorzuͤglichſten Organiſten 
aufzuweiſen; das erſte den beruͤhmten Merculo, 
Gabrielli, und vor Allen Frescobaldi, welche 
in den Jahren von 1615 — 1640 lebten; das 
zweite Froberger, Kerl, Pachelbel, Joh. 
Sebaſtian Bach und ſeine Schuͤler. Der Letztere 
iſt einer jener großen Maͤnner, welche, dem Leucht— 
feuer gleich, da waren, um ihr Jahrhundert auf— 
zuklaͤren. Als Componiſt und ausuͤbender Kuͤnſtler 
war ſein Verdienſt ſo groß, daß er ein Muſter fuͤr 
die Nachwelt, fuͤr die Mitwelt unerreichbar 
blieb. Den franzoͤſiſchen Organiften hat durchaus 
Wiſſenſchaft und Studium gefehlt, aber ihr Spiel 
ſelbſt war gefaͤllig und effektvoll. Couperin, 
Calvière, Daquin, hatten kein anderes Ver— 
dienſt, nur Rameau, welcher mit dem Orgelſtyl 
vertraut war, macht eine Ausnahme. 


202 

Das Pianoforte hat nur in der Claviatur 
mit der Orgel Aehnlichkeiten, und erfordert von 
dem Spieler ganz andere Eigenſchaften, als die 
Orgel. Die Beruͤhrung der Taſten durch feſte und 
biegſame Bewegungen der Finger, iſt ganz von der 
bei einer Orgel verſchieden. Dem Piano einen 
guten Ton durch den Mechanismus des Spiels 
abzugewinnen, iſt ſehr ſchwierig, und es gehört die 
Kunſt dazu, den Arm ſo wenig wie moͤglich zu ge— 
brauchen, und den Fingern, unabhaͤngig von ein— 


ander, Kraft und die gehörige Geſchmeidigkeit geben 


zu koͤnnen. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß der 
Ton eines Inſtrumentes nicht fo reine Sache des 
Mechanismus iſt, daß die Seele des Spielers, das 
Gemuͤth, welches in den Toͤnen weht, nicht eben⸗ 
falls dabei maͤchtig in Anſchlag zu bringen fei, 
Die Geſchicklichkeit, Fertigkeit in der Uebung aller 
moͤglichen Paſſagen, ſo mit dem wahren Ausdrucke 
und dem Gefuͤhle zu verbinden, daß Beide ein 
ſchoͤnes Ganze bilden — charakteriſirt den großen 
Pianiſten, 

Die Veraͤnderungen, die der Geſchmack und die 
Mode auf das Piano geuͤbt, kann man in drei 
Epochen theilen, 

Die erſte begreift den gebundenen Styl, 
wo beide Haͤnde vier- oft fuͤnfſtimmig ein Tonſtuͤck 
harmoniſcher als melodiſcher durchfuͤhrten, in ſich. 
Dieſe endet mit Sebaſtian Bach, der unerreichbar 
bleibt. Um in dieſem Syſteme glaͤnzen zu wollen, 
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mußte man tuͤchtiger Harmoniker fein, und 
die Finger vollkommen in feiner Gewalt haben, 
um die Bindungen und Verſetzungen gehörig aus: 
zufuͤhren. Nur wenig Pianiſten ſind jetzt im Stande, 
eine Muſik von Bach oder Haͤndel zu ſpielen. 
Die zweite Epoche beginut mit Carl Philipp 
Emanuel Bach, und in ihr ſprach ſich ſchon das 
Beduͤrfniß aus, durch die Melodie gefallen zu wol— 
len. Die Verbindungen der Tonleitern fuͤhrten ſich 
ein, angenehmer Geſang, und alle die kleinen Zuͤge, 
die ſeit ſechszig Jahren der Typus aller Pianiſten 
waren. Dieſer Styl, bloß mit dem Ausdrucke, 
weniger mit der Harmonie beſchaͤftigt, war leich— 
ter, als der erſte. Ihm folgten Mozart, Muͤl— 
ler, Beethoven, Duͤſſeck, Clementi und 
des letzteren Schuͤler, als Cramer und Klengel. 
Die dritte Epoche fing mit Hummel und 
Kalkbrenner an, und dieſe großen Virtuoſen 
haben, indem ſie das Gute der fruͤheren Epoche 
beibehielten, den Styl des Piano mit einer Menge 
der uͤberraſchendſten Züge bereichert, als die Fertig— 
keit, die entfernten Intervalle zu greifen, und die 
Einfuͤhrung neuer, harmoniſcher Wendungen. Ihre 
Spielweiſe, ganz neu und abweichend, warf das 
ganze fruͤhere Syſtem uͤber den Haufen, und ſo, 
wie nichts ſtehen bleibt, was einmal im Fortſchrei— 
ten begriffen iſt, ſo ſaͤumte einige Jahre ſpaͤter 
Moſcheles nicht, noch die Schwierigkeiten zu 
überbieten, die Jene geſchaffen. Dieſer ausgezeichnete 
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— 
Kuͤnſtler vereinigt ebenfalls alle Eigenſchaften eines 
großen Virtuoſen; Feſtigkeit, Biegſamkeit der Fin⸗ 
ger bis zur Bewunderung, weiß er dem Ausdrucke 
zu verbinden. Herz und Schunke reihten ſich 
dieſem Virtuoſen an, und der Letztere weiß ſeinem 
Spiele eine neue Art von Originalitaͤt noch außer— 
dem beizumiſchen. Mit einem Worte, es geht dem 
Pianoſpiel faſt wie der Tanzkunſt. Bewun de— 
rung, Erſtaunen zu erregen, heißt Piano 
ſpielen, weniger Gegenſtand der Theilnahme, iſt 
es der des Vergnuͤgens geworden. Nicht der 
Gedanke — nur der Mechanismus macht Alles. 
Schon hat man das Laͤcherliche dieſes Treibens ein— 
geſehen, und Moſcheles, dem Ueberwinder 
aller Schwierigkeiten, gebuͤhrt der Ruhm, 
zuerſt inne gehalten, und den Ausdruck, das Gefühl, 
den Tour de force, vorgezogen zu haben. Kalk 
brenner und Hummel haben dem Strome ſtets 
widerſtanden, und ſomit iſt es wahrſcheinlich, daß 
durch dieſe drei Virtuoſen die Kunſt des Piano— 
ſpiels wieder ihres Urſprungs wuͤrdig ſich geſtal— 
ten wird. 

Die Inſtrumente, deren Saiten unmittelbar 
mit den Fingern beruͤhrt werden als: Lyra ꝛc., 
ſtammen von den Griechen und Roͤmern, im All— 
gemeinen von den Voͤlkern des Orients ab, und 
die Kuͤnſtler, die ſie uͤbten, ſtanden bei ihnen in 
großem Anſehen. In der neueren Muſik haben 
dieſe Inſtrumente, ihrer Unvollkommenheit wegen, 
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einen großen Theil ihres Werthes verloren. Harfe 
und Guitarre haben indeſſen, als die einzigen, ihre 
Zeitgenoſſen im funfzehnten und ſechszehnten Jahr- 
hundert überlebt, Die Harfen-Compoſitionen be: 
ſchraͤnkten ſich früher nur auf Arpeggien, welche 
der Natur des damals unvollkommenen Inſtrumen⸗ 
tes entſprachen. Madame Krumpholz war die 
erſte Kuͤnſtlerin, welche manche Schwierigkeit zu 
überwinden wußte. Später kam Marin, welcher 
dem Inſtrumente groͤßeren Umfang gab, und dem— 
zufolge eine neue Spielart einfuͤhrte, bis endlich 
Dizi, ein beruͤhmter Componiſt in Belgien, wel— 
cher laͤngere Zeit in London, und ſpaͤter in Paris 
lebte, das Inſtrument bis in ſeine kleinſten Details 
ſo ſtudirte, daß die Uebungen, die er herausgab, 
ein ganz neues Syſtem der Harfe bildeten, und 
die engen Grenzen derſelben bedeutend erweitert 
wurden. Bochſa war, wenn man will, kein fo: 
lider Harfenſpieler, aber er gab dem Inſtrumente 
durch ſein glaͤnzendes, uͤberraſchendes Spiel, einen 
brillanten Impuls. Jetzt gehoͤrt auch er unter 
die gewöhnlichen Virtuoſen, denn ein junger Franz 
zoſe, Theodor Labarre, hat in dieſem Augen: 
blicke wohl den hoͤchſt moͤglichen Grad der 
Vollkommenheit auf dieſem Inſtrumente er— 
reicht. Ein herrlicher Ton, Neuheit des Spiels, 
wird ihn uͤber die Einfoͤrmigkeit des Inſtrumentes 
immer noch mehr ſiegen laſſen, und den ſchon er— 
langten Ruhm dieſes Kuͤnſtlers dauernd befeftigen, 
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Die Guitarre iſt, wie bekannt, fo beſchraͤnkt, 
daß ihre eigentliche Beſtimmung nur Begleitung 
des Geſanges zu ſein ſcheint. Doch haben einige 
Virtuoſen ſie als Concert-Inſtrument zu behandeln 
gewußt, unter denen ſich hier in Paris Carulli, 
und ſpaͤter Sor, Caraseci und Aguado aus— 
zeichnen, doch wird die Unvollkommenheit des In— 
ſtrumentes ihr ſtets nur eine untere Stufe unter 
allen uͤbrigen anweiſen. 

6. 2 
Von der Ausfuͤhrung. 

Dem gewöhnlichen Muſiker iſt Mu ſik nur 
ein Notenhaufen mit Kreuzen, Auflöfungsz, 
Erniedrigungszeichen und Paufen ange⸗ 
fuͤllt. Richtig und im Takt zu ſpielen iſt ihm der 
Gipfel der Vollkommenheit, und da dies Verdienſt 
auch ſchon ſelten genug iſt, fo kann man ihm 
den Werth, den er darauf legt, nicht verdenken. 
Aber freilich iſt noch ein maͤchtiger Schritt von 
dieſem mechaniſchen Theile der Ausfuͤhrung, bis zu 
dem Punkte, wo Seele und Gefuͤhl des Compo— 
niſten durch die Ausfuͤhrung klar heraustreten, und 
dieſe geiſtigen Bande den Zuhoͤrer erheben und 
feſſeln ſollen. Man denke ſich ein Orcheſter und 
mittelmaͤßige Saͤnger, welche uns bei der Ausfuͤh— 
rung eines Werkes ganz gleichguͤltig laſſen, plotzlich 
aber tritt ein Direktor, mit hoͤheren Eigen— 
ſchaften begabt, in ihre Mitte — welch Feuer, 
welcher Geiſt belebt mit einem Male die todte Maſſe, 
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man glaubt, nicht mehr dieſelben Muſiker, dieſelben 
Saͤnger zu hoͤren. Der hoͤchſte aller Effekte 
kann mithin nur dann ſtatt finden, wenn alle 
Ausfuͤhrende nicht bloß gleiche Geſchicklichkeit, 
ſondern auch gleichen Willen, gleiches Gefuͤhl, 
gleiche Lie be fuͤr ihr Werk hegen. Dergleichen Kuͤnſt— 
ler-Vereine find indeſſen fo ſelten, daß fie unter die 
Ausnahmen gehoͤren. Die italieniſche Oper, im 
Jahre 1789, Viotti, accompagnirt durch Madame 
de Montgeroult; Baillot in einem Trio, be 
gleitet von Rode und Lamarre, haben in dieſer 
Beziehung ein Beiſpiel des Zuſammenſpiels gege— 
ben, das freilich bei ganz großen Werken, zu wel— 

chen Choͤre ꝛc. nothwendig ſind, faſt nie ſtatt finden 
kann. Man muß ſich alſo mit der groͤßeren Zahl 
trefflicher Kuͤnſtler, denen ſich die Andern, ſo gut 
ſie koͤnnen, anſchließen, um ein Ganzes zu bilden, 
begnuͤgen. Geſchicklichkeit in dem mechaniſchen Theile 
der Sing- und Inſtrumentalkunſt iſt nothwen— 
dig, aber ſie allein reicht nicht hin. In dem 
Feuer der Auffaſſung, in dem Gefuͤhle, welches 
das Innere des Ausfuͤhrenden belebt, liegt der 
Zauber verborgen, welcher die Zuhoͤrer beleben ſoll. 
Das nenn' ich Ausdruck, und dieſer ſoll ſich nicht, 
wie bei einigen Saͤngern und Saͤngerinnen, 
durch Spreitzen der Arme, Wiegen und 
Biegen des Koͤrpers, Grimaſſen aller Art, 
unnatuͤrliche Heftigkeit, ſondern nur durch 
die Seele, den Ton der Stimme mit edlen 
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Bewegungen begleitet, kund thun. Ein Gleiches 
gilt, ſein Inſtrument betreffend, von dem Virtuo— 
ſen. Für den wahren Kuͤnſtler giebt es kein 
ſchlechtes Inſtrument, ich moͤchte ſagen keine ſchlechte 
Compoſition — denn er verbeſſert Alles. 

Man wuͤrde in einem groben Irrthume ſein, 
wenn man glaubte, nur in den Schmerz, in die 
Melancholie ſei Ausdruck zu legen. Das wahre 
Talent ſchmiegt ſich dem Tonſtuͤcke an, welches von 
ihm ausgefuͤhrt wird. Es bleibe einfach in der 
Einfachheit, ſei feurig in der Leidenſchaft, 
geizig mit Verzierungen in der ſtrengen Muſik, 
verſchwenderiſch und glaͤnzend in dem mo— 
dernen Style und groß in Kleinigkeiten. Eine 
einzige Note, ein Vorhalt, was ſag' ich, ein 
Vorſchlag, reißen oft das Auditorium zur Be— 
wunderung hin. Bei dem Inſtrumentaliſten erzeugt 
oft die Art und Weiſe, womit er den Bogen oder 
den Finger auf die Saite druͤckt, in der verſam— 
melten Menge ein Schweigen, ein Etwas, 
welches Stille gebietet, und im Vorgefuͤhl die Er— 
wartung ſpannt, und ſogleich die Erſcheinung eines 
großen Kuͤnſtlers bekundet. Mehrere meiner Leſer 
werden mich verſtehen. 

Die Natur bringt in jedem Lande gluͤcklich 
muſikaliſch organiſirte Weſen zum Vorſchein, ihre 
Zahl beſtimmt ſich indeſſen nach den Einwirkungen 
des Clima und vieler andern Urſachen, die ſchwie— 
rig zu erklaͤren ſind. Frankreich hat Garat, 
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Rode, Baillot, Kreutzer, Duͤport, Tulon 
und Andere, geboren, welche mit den erſten Kuͤnſt⸗ 
lern Deutſchlands und Italiens wetteifern koͤnnen; 
aber im Ganzen ſind die natuͤrlichen Eigenſchaften 
des Franzoſen der Muſik nicht guͤnſtig. Der bluͤ— 
hende Zuſtand der Muſik in Frankreich iſt mehr 
das Reſultat der Erziehung, als des von innen 
ausgehenden Geſchmackes. Der Franzoſe kennt 
die Vollkommenheit, liebt ſie, und ſucht fie, und 
um ſo groͤßer ſeine Anforderungen ſind, um ſo 
weniger werden fie oft durch das Enſemble befrie- 
digt, weil keine Einheit in der Art zu fühlen 
herrſcht. Der Italiener iſt genuͤgſamer, und 
hoͤrt oft eine ganze Saison hindurch ruhig einer 
mittelmaͤßigen Oper zu, wenn nur irgend 
eine Cavatine, oder Duo, in derſelben, ihn fuͤr die 
Langweiligkeit des uͤbrigen Theiles dieſer Oper ent— 
ſchaͤdigt. Aber dieſes Volk, dem Anſcheine nach 
indifferent, wenn es eine vollkommene Auffuͤhrung 
gilt, iſt der regſten Aufmerkſamkeit fuͤr das, was 
durch ein Enſemble erreicht werden kann, 
faͤhig. Die Erfahrung beweiſt, daß vier oder fuͤnf 
mittelmaͤßige Saͤnger, die der Zufall gewaͤhlt, durch 
ein Orcheſter unterſtuͤtzt, das kaum eine Sonate 
von Nicolai zu ſpielen vermag, ein Leben, ein 
Feuer, mit einem Wort, ein Brio hervorzubringen 
vermoͤgen, das man bei den vorzuͤglichſten Saͤngern 
und Virtuoſen Frankreichs vergebens ſuchen wuͤrde. 
Waͤhrend der Italiener erregt, ergriffen wird, ſtellen 
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ſich dem Franzoſen zu Erreichung und Würdigung 
großer Effekte im Ganzen, ich weiß nicht, eine ge— 
wiſſe Zertheilung und Zerſtreuung hindernd entge— 
gen. Das Conſervatorium uͤbt indeſſen mit Macht 
ſeine Kraͤfte und das Studium der Harmonie, faſt 
allgemein geworden, macht die Liebhaber mit den 
Elementen und Verzweigungen einer Kunſt vertraut, 
die ſie fruͤher weniger gekannt haben. Bemerkt 
man noch jetzt ſelbſt bei ausgezeichneten Kuͤnſtlern 
einige Fehler in den Enſemble-Maſſen, werden 
Maͤngel in der Ausfuͤhrung fuͤhlbar, ſo liegt dies, 
meiner Meinung nach, in den erſten Elementar— 
Anleitungen, die noch nicht mit der gehoͤrigen Sorg— 
falt geſchehen. 

Hiezu will ich verſtanden haben: 

1) Stellung des Orcheſters. 

2) Verhaͤltniß der Inſtrumente unter einander und 
zu den Saͤngern. 

3) Vocal-Ausfuͤhrung der Chöre und Enſembles. 

4) Begleitung. 

5) Das Enſemble ſelbſt. 

Selten ſind die Theater-Orcheſter wie die Con— 
cert⸗Orcheſter geſtellt, und man begreift nicht, warum. 
Die Stellung des Dirigenten iſt in allen unſern 
Theatern, mit Ausnahme des italien iſchen 
Theaters, ſchlecht und zweckwidrig gewählt. 7) 


7) Leider auch in Berlin, mit Ausnahme des Königsſtädtiſchen 
Theaters. Immer bleibt es indeſſen fehlerhaft, das Clavier 
aus dem Orcheſter verbannt zu haben, wenn der Dirigent, 
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Jedermann wird einfehen, daß es eine nothwendige 
Sache ſei, daß der Dirigent ſeine Muſiker uͤberſe⸗ 
hen muß, nichts deſto weniger ſtellt man ihn dicht 
hinter den Souffleurkaſten, wo er, bei vorkommen— 
den Gelegenheiten, gezwungen iſt, ſich umzudrehen, 
und wo ſein Wille ſich den Orcheſter- Mitgliedern 
nur durch den Taktſtock, mithin auch dem Publi⸗ 
kum bemerkbar machen kann. Warum weiſt man 
ihm nicht den Platz an, den er in der italieniſchen 
Oper hat, wo ein Blick von ihm hinreicht, ſeine 
Untergebenen zu befeuern, oder ſie, dem Saͤnger 
folgend, zuruͤckzuhalten, wo die Baͤſſe, als die Lei⸗ 
ter und Fuͤhrer des Ganzen, zu ſeiner Dispoſition 
ſtehen, und das Schnellerwerden oder Abnehmen 
einer Bewegung geſchehen kann, ohne daß das 
Publikum das Mindeſte davon gewahr wird. Es 
iſt uͤberdieß ein Ding der Unmoͤglichkeit, daß ein 
Orcheſter kalt und gleichguͤltig bleiben kann, wenn 
es Gelegenheit hat, die Blicke und Mienen feines Fuͤh⸗ 
rers zu beobachten. Die jetzige Stellung Graſſet's 


wie in Frankreich, ſelbſt bei der großen Oper, nicht mit 
der Violine dirigiren will. Geſetzt, es entſteht ein Fehler 
im Orcheſter, oder bei den Sängern, wie das doch ſehr häu⸗ 
fig der Fall iſt, womit ſoll in Berlin dem Fehlenden einge— 
holfen werden? — Die ängfiliche Bewegung des Taktſtocks 
hilft nicht, und man muß, namentlich bei verwickelten 
Harmonieen, den Fehlenden auf gut Glück überlaſſen, bis 
er ſich wieder zurecht findet. Früher hatte man im Berliner 
Orcheſter ein Clavier, deſſen Abſchaffung —rühre fie nun her, 
von wem ſie wolle — immer tadelnswerth bleibt. N 
C. Bl. 
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im italieniſchen Theater erinnert an eine frühere 
im Theätre Feydeau 8) unter La Houſſaye. 
Die Einrichtung, welche den Orcheſter-Chef ſo ſtellt, 
daß alle Muſiker vor ihm, zwiſchen ihm und der 
Buͤhne, ſtehen, und der Saͤnger ihn doch ſehen kann, 
iſt indeſſen die vortrefflichſte, die es giebt. Weni— 
ger vortheilhaft iſt die, wo er an der Seite des 
Orcheſters ſteht, und, um die Saͤnger zu ſehen, ge— 
zwungen iſt, den Kopf zu drehen; es bleibt alſo 
dem hieſigen italieniſchen Theater nur noch dieſe 
kleine Veraͤnderung, um allen Anforderungen zu 
genuͤgen, und es erliegt keinem Zweifel, daß dieſe 
Einrichtung bald von allen Theatern angenommen 
werden wird. 

Was die Concert-Orcheſter betrifft, ſo ſind ſie 
eben ſo fehlerhaft, und namentlich die Orcheſter 
von London ſo eingerichtet, daß man glauben 
koͤnnte, ihre Stellung ſei abſichtlich ſo gewaͤhlt, um 
die Spielenden zu verwirren. Der Dirigent, vorn 
beim Publikum geſtellt, kann eben ſo wenig hier, 
wie in der Oper, ſein Orcheſter uͤberſehen. 

Was die Verhaͤltniſſe der Orcheſter ſelbſt 
betrifft, ſo ſind ſie in neuerer Zeit ſehr geſtoͤrt 
worden. Die Vermehrung der Blech-Inſtrumente 
hat die Wirkung der Violinen bedeutend geſchwaͤcht, 
namentlich iſt dies im Theätre Feydeau bemerkbar, 


8) Feydeau, oder komiſche Oper, jetzt auch Theätre Ventadour, 
weil es gegenwärtig in der Rue Ventadour erbaut iſt. 
C. Bl. 
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wo unmoglich ſechszehn Violinen gegen zwei Floͤ⸗ 
ten, Oboen, Clarinetten, Fagotts, vier Hoͤrner, zwei 
Trompeten und drei Poſaunen durchdringen koͤnnen. 

Vermehre man den Effekt noch ſo ſehr, der 
hoͤchſte wird immer nur durch die Bogen-Inſtru— 
mente erreicht werden. Ich will die Blaſe⸗Inſtru⸗ 
mente nicht verdammen, ſie geben der neueren 
Muſik ein herrliches Colorit, welches der aͤlteren 
nur zu bemerkbar fehlte, aber es iſt unumgaͤng⸗ 
lich nothwendig, die Zahl der Saiten-Inſtrumente 
verhaͤltnißmaͤßig zu vermehren. Nicht nur beim 
Zuſammenſpiel wird dies fuͤhlbar, ſondern auch 
dann, wenn die Blaſe- und Blech-Inſtrumente 
ſchweigen und natuͤrlich in dem Ohre eine Betaͤu— 
bung und Fuͤlle zuruͤcklaſſen, gegen welche die zu 
ſchwachen Violinen hernach um ſo bedeutender ab— 
ſtechen. Ein richtigeres Verhaͤltniß herrſcht in der 
großen Oper. Nichts iſt bei der Ausführung ſchwie⸗ 
riger, als wenn Orcheſter und Saͤnger zuſammen— 
wirken ſollen, nichts daher auch ſeltener, nament— 
lich in Frankreich, wo den Enſembles von Seiten 
der Executirenden nicht die Aufmerkſamkeit gewid⸗ 
met wird, die man einer Arie oder einem Duo 
ſchenkt. Oft ſcheitert der beſte Wille des Dirigen⸗ 
ten gegen die Eigenliebe der Sänger, und die ſchoͤ— 
nen Nuͤancen eines Piano, Crescendo und Forte 
gehen verloren. Kann man ſich wundern, wenn 
in ſolchen Faͤllen ein Publikum erkaltet? Gewiß 
nicht, denn der elektriſche Funken, der Alles erwaͤrmen 
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muß, geht nur von der Bühne aus. Wenn die 
Muſik nicht ergreift, iſt fie unerträglich, und F on— 
tenelle hatte Recht, wenn er, nach Anhoͤrung 
einer Sonate, ausrief: „Que me veux-tu?* — 
Ihr Kuͤnſtler, die Ihr den Erfolg Eurer 
Bemuͤhungen ernten wollt, Ihr, welche 
edler Ehrgeiz aus dem großen Haufen 
hervorrief, in Euch ſelbſt werft den pruͤ— 
fenden Blick, wenn Ihr auf Andere wir— 
ken wollt, ſeid ſelbſt von Gefuͤhl durch— 
drungen, wenn Ihr bei Andern Gefuͤhle 
erwecken wollt; verlangt nicht Mitem— 
pfindung von Euren Zuhoͤrern, da, wo 
Ihr ſelbſt nicht empfunden habt. 

Ein Saͤnger kann in einer Arie oder einem Duo 
durch ſeine Kunſt vielen Beifall ernten, aber das En— 
ſemble begehrt andere Huͤlfsmittel. Das Enſemble 
gewinnt, wenn Jeder zum Beſten des Ganzen ſein 
Ich vergißt. Genauigkeit im Takte iſt die erſte 
aller Bedingungen, ich ſage Genauigkeit, nicht 
ein ungefaͤhres Herumtappen, mit welchem 
man endlich zum Ende gelangt, nein, ein Zuſam— 
menfuͤhlen des Zeitmaßes und des Rhythmus in 
feinen Eleinften Theilen beobachtet, ohne dadurch 
der Darſtellung zu ſchaden. 

Der Takt kann geuͤbt werden, aber weniger bei 
ſolchen Stellen das Zuſammenwirken der Stim⸗ 
men, welches bei jeder Note wechſeln kann. Je 
mehr Stimmen, je ſchwieriger die Ausfuͤhrung, 
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hauptſaͤchlich im Verein mit Choͤren. Ausnahmen 
verdienen indeſſen ruͤhmliche Erwaͤhnung, als: Die 
Chöre im „Moſes“ von Roſſini, in Auber's 
„Muette de Portici“, im „Wilhelm Tell“, und in 
der italieniſchen Oper. 

In der komiſchen Oper erxiſtirt keine Spur 
von dieſem Enſemble, weder Accurateſſe, noch Rein— 
heit. Im Koͤniglichen Inſtitut verdienen die Kir— 
chenchoͤre des Herrn Choron lobend erwaͤhnt zu 
werden. 

Die Proportionen in den Choͤren ſind lange 
Zeit ein Gegenſtand der Ueberlegung gemefen. 2) 
Man hat es jetzt auf ſechszehn Soprane, zwölf 
zweite Soprane, zehn erſte Tenore, zehn zweite 
Tenore und vierzehn Baͤſſe feſtgeſtellt. Ein Saͤn— 
ger, deſſen Stimme nur ſehr ſchwach iſt, kann in 
einer Arie durch geſchmackvollen Vortrag erſetzen, 
was die Natur ihm verſagt hat, aber in einem 
Enſemble wird dieſer Mangel nur zu fuͤhlbar wer— 
den. Mit ganz ſchwachen Stimmen iſt kein Effekt 
zu bewerkſtelligen. In der komiſchen Oper z. B. 
tragen Chollet, Madame Rig aut, Ponchard, 
ihre Romanzen, Arien und Duetts mit vielem Ge— 
ſchmack und als gebildete Sänger vor, aber ihren 
Stimmen fehlt der Klang, das Ergreifende im 
Enſemble. Man glaube ja nicht, daß ich darunter 


9) Hier folgt ein Verhältniß in den Chören der franzöſiſchen 
Theater, welches ich für Deutſchland übergehe. C. Bl. 
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das ſtark fingen verſtanden haben will; der lei— 
ſeſte Ton, pianissimo genommen, aber richtig 


und ſicher angeſetzt, iſt von Wirkung. Diefe 


Gattung Muſikſtuͤcke werden hier im italienif chen 
Theater und in der großen Oper vortrefflich vors 
getragen, auf den andern Buͤhnen indeſſen gehoͤren 
ſie zu den ſchwaͤchſten Theilen der Darſtellung. 

Unſer Publikum wird ſtets eine eigne Vorliebe 
fuͤr die Chanſons und Arietten behalten. Das 
Rondo, die Romanze, ſind diejenigen Stuͤcke in 
unſern komiſchen Opern, die den meiſten Beifall 
erhalten, und dies hindert unſere Componiſten an 
der Entwickelung und Entfaltung groͤßerer Muſik⸗ 
ſtuͤcke. Der komiſche Opernſtyl wird ſich nicht eher 
erheben, als bis auch wir in unſern Operetten eine 
Arie oder Duo größerer Gattung einem Quartett 
oder Quintett, nach Art des „Barbier von Se— 
villa“, der „Cenerentola“, oder der „Gazza ladra“ 
von Roſſini, werden folgen laſſen. 10) 

Es iſt nicht zu laͤugnen, daß es in Frankreich 
vortreffliche Orcheſter giebt, aber mit u nfern 
Huͤlfsmitteln könnten fie noch vorzüglicher fein, 
In der Symphonie ſuchen ſie, was Kraft und 


10) Dieſe Meinung kann ich nicht theilen, und ſie möchte auch 
in Deutſchland beſtritten werden. „Joconde“, „Johann von 
Paris“, ſtehen in ihrem Zuſchnitte herrlich da, und fur 
alle komiſchen Opern eine Form, jener der Gazza ladra gleich, 
zu wählen, möchte doch ſehr viel Monotonie ins Repertoire 
bringen. C. Bl. 
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Feuer anlangt, ihres Gleichen; wirft man ihnen 
nicht mit Unrecht zu viel Lebendigkeit im Allegro 
vor, ſo haben ſie auf der andern Seite der guten 
Eigenſchaften in ſolchem Ueberfluſſe, daß man ſie 
mit Recht an die Spitze der erſten Symphoniſten 
von Europa ſtellen darf. 

Das Orcheſter der Eleven des Conſervatoriums 
behauptet mit Recht ſeinen Ruhm und ſeine Stel— 
lung über alle andern franzöfifchen Orcheſter. 

Sonſt machte man den franzöfifchen Orcheſtern 
den Vorwurf, die Saͤnger zu ſtark zu begleiten, 
jetzt iſt es nicht mehr der Fall. Im Gegentheil 
muß man die delicate und zarte Art, womit das 
Orcheſter der großen Oper, trotz der Anzahl, 
begleitet, gebuͤhrend anerkennen. Das Orcheſter 
des italieniſchen Theaters hat etwas von ſeiner 
Leichtigkeit verloren, doch iſt dieſer Verluſt von 
Nebenumſtaͤnden abhaͤngig, ſo daß es nicht einmal 
der Muͤhe lohnt, auf den Grund tiefer eingehen 
zu wollen. 

An allen Orcheſtern, ſo vortrefflich ſie ſind, 
bleibt dem geuͤbten muſikaliſchen Ohre immer noch 
etwas auszuſetzen uͤbrig. Die Nuͤancen des Piano 
und Forte, des Ueberganges von einem zum an— 
dern im Crescendo, das Attakiren des Fortissimo, 
bis zur hoͤchſten Kraft, das Deerescendo, bieten 
Abſtufungen, die einer immerwaͤhrenden Vervoll— 
kommnung faͤhig ſind. Gleiche Aufmerkſamkeit ver— 
dient der Werth der Noten, daß im ſchnellen Tempo 
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eine Viertelnote, welcher eine Pauſe folgt, nicht 
wie eine halbe Note, zum Schaden der Harmonie, 
ausgehalten wird. Ein guter Dirigent kann Alles 
dies ſchaffen, von ſeinem Blicke, ſeiner Bewegung, 
hängt die Leitung des Ganzen ab, feine Kennt— 
niſſe, ſeine Bildung, beſtimmen die Ausfuͤhrung. 

Die neuere franzoͤſiſche Violinſchule hat eine 
Schoͤnheit der Ausfuͤhrung erzeugt, die man fruͤher 
nicht gekannt hat. Ich meine die Regelmaͤßigkeit 
der Bogenfuͤhrung. Unter zwanzig Violiniſten herrſcht 
bei den ſchwierigſten Stellen nicht die leiſeſte zu 
bemerkende Verſchiedenheit, derſelbe Herauf,- derſelbe 
Herunterſtrich, dieſelbe Zahl der Noten auf einen 
Bogen, daſſelbe Staccato. Bemerkt auch das Pu— 
blikum dieſe Vorzüge nicht ſichtlich, fo fuͤhlt es 
ſie doch. In allen dieſen Bemerkungen herrſcht 
viel Kleinigkeitsgeiſt, aber man bedenke, daß bei 
einem Muſikwerke ſein Gelingen von Kleinigkeiten 
abhaͤngig iſt. Liebe fuͤr ſein Muſikſtuͤck, ſich 
ſelbſtein der Aus fuͤhrung gefallend, aus- 
ſchließliche Aufmerkſamkeit ihm nur wid: 
mend, das find die Dinge, die von dem Beruf 
des Kuͤnſtlers zeugen. Man will behaupten, 
dies Bewußtſein brauche nicht immer dem Talente 
eigen zu ſein — ich behaupte, es iſt fein Wahrz 
zeichen. Man vergleiche eine ſorgfaͤltige Leiſtung 
mit einer nachlaͤſſigen! Ein Muſikant der Pros 
vinz wird in einem Pariſer Orcheſter zum Muſi— 
ker, weil man mehr von ihm verlangt, und fo 
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ſchließe man dreiſt von den Individuen auf das 
Ganze. Man vertraue das beſte Orcheſter eine 
Zeit lang ſchlechten Haͤnden an, die ſeine Leitung 
uͤbernehmen, und gewahre nur, wie wenig dazu 
gehoͤrt, um es ganz geſunken zu ſehen. 

Noch eine Beobachtung bleibt mir uͤbrig. Sel— 
ten iſt ein Componiſt mit der Ausführung feines 
Werkes zufrieden, faſt nie ſind ſeine Wuͤnſche ganz 
befriedigt, woraus deutlich hervorgeht, wie ſelten 
die Muſik in ihrem ganzen Umfange verftanden 
wird. Wenn der Componiſt ſeine Zufriedenheit 
aͤußert, ſo geſchieht das, in der Regel, in der Ueber— 
zeugung, nicht beſſer verſtanden werden zu koͤnnen. 
Zuweilen aber kommen Falle vor, wo augenblick 
liche Eingebung die Executirenden fortreißt, und ſie 
den Gedanken des Componiſten uͤberfluͤgeln — in 
ſolchen Augenblicken enthuͤllt die Muſik 
ihre volle Kraft — aber fie find ſehr felten, 
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Vierter Theil. 


Analyſe der Empfindungen, welche die Muſik hervorbringt, 
um dieſe letztere beurtheilen zu Fönnen, 


— nm 
Siebzehnter Abſchnitt. 


Von den Vorurtheilen der Unwiſſenden und 
denen der Gelehrten in der Mufif, 


Die Unwiſſenheit in der Kunſt hat auch ihre Grade 
und Stufen. Der erſte, der Widerwillen gegen 
Alles, was ſie ſchafft, iſt unheilbar; glücklicherweife 
aber iſt er ſelten. Individuen, welche, entfernt von 
den Staͤdten, in völliger Unbekanntſchaft mit dem 
Treiben in denſelben leben, nehmen den zweiten 
Grad ein. Ihre Unwiſſenheit iſt zwar abſolut, aber 
ſie ſetzt keinen Widerwillen voraus, ſondern nur 
Mangel an Gelegenheit, etwas gehoͤrt und geſehen 
zu haben. Im dritten Grade befinden ſich die 
Staͤdter, die weder Schritt noch Tritt thun koͤnnen, 
ohne mit den Reſultaten der Muſik, Malerei, oder 
Architektur in Beruͤhrung zu kommen, ihnen indeſſen 
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nur leichte Aufmerkſamkeit widmen, und, obgleich 
nicht unempfaͤnglich fuͤr das Vergnuͤgen, das ſie 
gewaͤhren, doch weder Fehler noch Schoͤnheiten an 
ihnen bemerken. Leute von Erziehung, gewoͤhnt, 
Gemaͤlde zu ſehen, Muſik zu hoͤren, erlangen frei— 
lich nicht tiefe kritiſche Bildung, aber doch eine 
gewiſſe Uebung, die am Ende die Stelle der erſte⸗ 
ren erſetzen muß. 

Mit Ausnahme der zweiten Claſſe, die durch 
ihre Verhaͤltniſſe den Kuͤnſten fremd blieb, wird 
man ſich uͤberzeugen, daß die Individuen, welche 
zu den andern beiden Categorieen gehoͤren, ihre 
Empfindungen gewoͤhnlich als Regel und Norm 
aufzuſtellen pflegen. Selten wird ein Urtheil mit 
den Worten: „Das gefaͤllt mir, oder gefaͤllt 
mir nicht!“ beſtehen, im Gegentheil hoͤrt man 
nur die apodiktiſchen Worte: „Das ift gut, oder 
das iſt ſchlecht.“ Was die Claſſe der fuͤr den 
Zauber der Kuͤnſte ganz unempfaͤnglichen Menſchen 
betrifft, ſo verhehlen ſie ſich zwar nicht, daß der 
Zuſtand ihrer Antipathie etwas Niederſchlagendes 
hat, aber ſie raͤchen ſich durch die Verachtung alles 
deſſen, was nicht nach ihrem Sinne iſt, und bezei⸗ 
gen dieſe ſelbſt Perſonen, die den Kuͤnſten nicht 
abhold ſind. Das Volk nun hat auch ſeine Mei— 
nung, und wird freilich nicht von den Feinheiten 
der Kuͤnſte, ſondern nur von dem Materiellen 
ergriffen. Z. B. bei einer Statue iſt es der Marz 
mor, der ihm zuerſt in die Augen, bei einer Muſik 
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die Lieder und Tanzmelodieen, die ihm zuerſt in die 
Ohren fallen. Mit ſolchen Beurtheilern kann nun 
freilich nie ein Streit vorfallen, dieſer kann nur 
in der gebildeten Welt ſtatt finden, mit Leuten, die 
ihre Vorurtheile fuͤr ihre Meinung, und dieſe fuͤr 
die richtige halten. 

Wer ſich krank fuͤhlt, hat wahrlich nicht erſt 
noͤthig, den Namen ſeiner Krankheit zu wiſſen, 
es iſt genug, daß er ſich unwohl, unbehaglich fuͤhlt. 
So iſt es mit der Muſik. Es iſt nicht noͤthig, zu 
wiſſen, wie man componirt, wie man ſchreibt, 
um erſt dadurch die Ueberzeugung zu erhalten, daß 
eine Muſik uns Vergnuͤgen oder Langeweile ver— 
ſchafft. So wie man aber Medicin ſtudirt, 
viele Kranke beobachtet haben muß, um die 
Symptome der verſchiedenen Krankheiten zu ken— 
nen, ſo muß man wenigſtens den Elementen der 
Muſik nicht fremd geblieben ſein, man muß ihre 
Formen, ihre Huͤlfsmittel kennen, Fehler der Har— 
monie von denen des Rhythmus und der Melodie 
zu unterſcheiden wiſſen, um uͤber den Werth einer 
Compoſition abſprechen zu koͤnnen, oder ſich, dem 
Kranken gleich, dem das Wort: „Ich leide!“ 
genügt, nur auf die wenigen Worte beſchraͤnken: 
„Dieſe Muſik gefaͤllt mir, oder ſie gefaͤllt mir 
nicht!“ 

Man wuͤrde oft weniger vorſchnell in ſeinen 
muſikaliſchen Urtheilen ſein, wenn man bemerken 
wollte, wie oft man in dieſer Hinſicht ſeine 
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Meinung aͤndert. Wer hat nicht in der Muffe 
ſeinen erſten Glauben abgeſchworen. Haben nicht 
die entſchiedenſten Verehrer Gretry's, welche Alles 
verabſcheuten, was Roſſini geſchrieben, ihre Mei— 
nung, ihre Vorurtheile aufgegeben? — und, ſtreng 
genommen, kann dem auch nicht anders ſein. Die 
Kuͤnſte gehoͤren der menſchlichen Vervollkommnung 
an, und gehen ſo mit dieſer gleichen Schritt. Die 
Begebenheiten, die Lagen der Dinge aͤndern ſich — 
und die Kuͤnſte mit ihnen. Die Erziehung, fruͤ— 
here Unwiſſenheit, Unbekanntſchaft mit manchem 
Guten, wirkt ebenfalls ein, und, Alles dies zuſam⸗ 
mengenommen, wird man begreifen, wie Unrecht 
man hat, ein uͤbereiltes Urtheil zu faͤllen, wo der 
Fall, es zuruͤcknehmen zu muͤſſen, nur zu leicht 
eintreten kann. 

Auch Kuͤnſtler und Gelehrte in der Muſik 
ſind nicht von Vorurtheilen frei, nur ſind dieſe 
anderer Art. Nur zu oft hoͤrt man von dieſen in 
vollem Ernſte die Behauptung, daß nur ihnen 
ein Urtheil über Muſik zuſtehe, daß nur 
ſie das wahre Vergnuͤgen zu empfinden im Stande 
waͤren. Welche Blindheit in ſeiner Kunſt, wenn 
man ſo ihre Macht begrenzen will! Was wuͤrde 
Malerei und Muſik ſein, wenn ihre Sprache nur 
in dunklen Hieroglyphen beſtaͤnde, die man erſt 
entziffern muͤßte. Es moͤchte kaum der Muͤbe loh⸗ 
nen, ſie zu ſtudiren. Gerade, weil die Muſik eine 
Kunſt iſt, die ſo allgemein und in den verſchiedenſten 
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Formen anfpricht, iſt fie es werth, daß man ſich 
mit ihr beſchaͤftigt. Vermoͤchte fie nur einer klei— 
nen Anzahl von Perſonen Intereſſe einzufloͤßen, 
wo bliebe dann in dieſem Falle der Lohn fuͤr den 
Fleiß und die Muͤhe, die man ihrem Studium 
gewidmet haͤtte? Andere Sache iſt es — zu fuͤh— 
len, zu empfinden — und zu urtheilen. 
Das Fuͤhlen, Empfinden iſt Beruf der Men— 
ſchen; Urtheilen, Sache der Gelehrten. 

Wie haͤufig aber kann man nicht ſelbſt den 
gelehrten Muſikern, den Kuͤnſtlern, in dieſer Bezie⸗ 
hung Vorwuͤrfe machen, wie oft wirken bei ihnen 
nicht Eigenliebe, Vortheil, Vorurtheile 
der erhaltenen Schule, wa auf 
ihre Meinung ein. 

Selbſt die Unwiſſenheit iſt den Schwachheiten 
fremd, welche ſo oft das Urtheil der Kuͤnſtler lei— 
ten. Ehe ſie ein Urtheil faͤllen, ſollten ſie erſt 
genau ihr Inneres pruͤſen und aus ihrem Herzen 
und Verſtande Alles verbannen, was daſſelbe be— 
ſtechen koͤnnte, und wie vielen Irrthuͤmern wuͤrde durch 
eine ſolche Gewiſſenhaftigkeit vorgebeugt werden. 

Jetzt exiſtirt zwiſchen dem philoſophirenden Kuͤnſt— 
ler und dem, der ſich ſeiner Empfindung hingiebt, 
noch eine Mittelclaſſe — man koͤnnte ſie Kritiker 
nennen; in der Regel Literaten, die, wenn auch 
eben ſo wenig, wie alle Andern, berufen, doch durch 
die Uebung eine gewiſſe Geſchicklichkeit erreicht ha— 
ben. Nach der Beſtimmtheit, womit ſie ihre 
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Meinung jeden Morgen in den Journalen nieder 
legen, ſollte man ſie fuͤr vollendete Kunſtkenner 
halten, wenn ihre oͤftern Verſehen nicht zu deutlich 
für ihre Unwiſſenheit ſpraͤchen. Am ſpaßhafteſten 
iſt, daß ihre Meinungen ſeit zehn Jahren fo man— 
chen Wechſel erfahren haben. Ehe Roſſini nach 
Paris kam, laͤrmte man gegen die Inſtrumentation 
auf Koſten der Melodie, man verlangte Kenntniß ꝛc. 
und verplapperte eine Menge Unſinn hin und her; 
jetzt iſt die Sache anders; Roſſini iſt jetzt in den 
Augen dieſer Herren ein tiefer Muſiker; ohne das 
Mindeſte davon zu verſtehen, ſchwatzt man über 
Modulation, Inſtrumentirung, Stretta ꝛc., und 
baut Syſteme ohne Grund und Boden. Der ein— 
zige Untetſchied zwiſchen dem Jetzt und Sonf 
iſt, daß man fich heut zu Tage eine Art von poe— 
tiſchem Gelegenheitsurtheil zuſammengeleimt hat, 
welches man nach Zeit und Umſtaͤnden anwendet. 
Verbindungen, Haß und Gefaͤlligkeiten, 
Bekanntſchaften, Alles influirt nur zu oft in 
Gemeinſchaft mit der Unwiſſenheit auf die Kritik, 
und daher die widerſprechendſten Urtheile uͤber ein 
Werk oder uͤber einen Kuͤnſtler in unſern Blaͤttern. 
Der Eigenliebe eines Autors oder eines Kuͤnſtlers, 
iſt in ein und demſelben Augenblicke hier geſchmei— 
chelt, dort wehe gethan, wenn er naͤmlich thoͤricht 
genug iſt, dieſem Gewaͤſche den mindeſten Werth 
beizulegen. — Ueber Dinge zu ſprechen, die man 
nur vom Hoͤrenſagen kennt, iſt eine Manie, die 
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allgemein geworden 1 in der Politik, Literatur, 
Wiſſenſchaft, vor Allen aber in der Kunſt. In 
den großen Geſellſchaften gehen unſinnige Urtheile 
leicht voruͤber, Worte ſind fluͤchtig, in Journalen 
bingegen ſollte man die Worte, die durch ihren 
Einfluß viel Schaden anrichten koͤnnen, ſtrenger 
pruͤfen. Muͤſſiggaͤnger legen Werth auf Urtheile, 
die fie ſelbſt zu fällen nicht im Stande find, und die 
fie diefer Mühe folglich uͤberheben. Jedoch muß man 
gerecht ſein und bekennen, daß man immer mehr und 
mehr anfaͤngt, kritiſche Beurtheilungen in mehreren 
unſerer Blaͤtter Maͤnnern anzuvertrauen, deren 
Sachkenntniſſe ſie dazu berechtigen, und daß uͤber⸗ 
haupt ein ruhigeres Urtheil, im Allgemeinen, die 
Sprache der Beſonnenheit herbeigefuͤhrt hat. 


Achtzehnter Abſchnitt. 
Poeſie der Muſik. 


Wenn es in der Muſik nur ein Princip herum— 
ſchweifender Empfindungen gaͤbe, einzig auf Ver— 
haͤltniſſe der Toͤne unter einander gegruͤndet, die nur 
zum Zweck haͤtten, das Ohr mehr oder weniger zu 
berauſchen — ſo wuͤrde dieſe Kunſt ſchwerlich die 


Öffentliche Aufmerkſamkeit gefeſſelt haben. Nur bez 


ſtimmt, einen Sinn zu beſchaͤftigen, wuͤrde der Un— 
terſchied zwiſchen einem Componiſten und Koch nicht 
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ſehr groß fein. Die Muſik reizt nicht bloß das 
Ohr, ſie dringt in die Seele des Hoͤrers, mehr 
wie jede andere Kunſt, als Malerei, Bildhauerei 
und Andere. 

Doch gab es eine Zeit, wo, dem Ohre zu gez 
nuͤgen, der einzige Zweck der Muſik war, es war 
die Zeit des Wiederauflebens aller Kuͤnſte. Was 
naͤmlich von der Mitte des vierzehnten, bis Ende 
des ſechszehnten Jahrhunderts, auf unſre Zeiten 
gekommen iſt, war nur fuͤr das Ohr und fuͤr das 
Auge berechnet. Man gefiel ſich in bizarren, ſtu— 
dirten Formen, die ſich auf dem Papiere herrlich 
ausnahmen. Indeſſen fanden Madrigale, Motet— 
ten und Meſſen ihre Bewunderer, und mußten ſie 
finden, da man nichts Beſſeres kannte. Spaͤter 
ſchlich fih ein milderer Geiſt in die Muſik, man 
verließ die erſte Bahn und naͤherte ſich dem Ange— 
nehmen, wie dieſe Veraͤnderung auch in Vocal— 
und Inſtrumentalſachen, vorzuͤglich aber in der Oper 
bemerkbar wurde. Arien folgten auf Arien, und 
beſchaͤftigten die Zuſchauer mehrere Stunden lang. 
Es war die Art von Muſik, von welcher man 
füglich fagen konnte, daß fie einem Concerte glich, 
dem das Drama nur als Vorwand diente. Indem 
dieſe Muſik nur dem Ohre ſchmeichelte, erfuͤllte ſie 
auch nur einen Theil ihres Zweckes. In der zwei— 
ten Haͤlfte des achtzehnten Jahrhunderts wandte 
ſich der Geſchmack zur Deklamation, die Muſik 
ſollte nur eine Sprache ſein, und der Geſang 
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ward dem Recitativ geopfert. Nur eine Eigenſchaft 
ward ſolchergeſtalt cultivirt, und ſtatt der Opern 
erhielt man lyriſche Tragoͤdieen. 

In Zeiten dieſer Revolution, wo dieſe Kunſt 
ganz ihre Richtung verloren hatte, konnte man 
unmoͤglich ſagen, daß ſie dem Ohre wohlgefallen 
hätte, Ihr Zweck war dazumal, dem Verſtande 
zu huldigen. Das Hauptprincip der Vertheidigung 
gegen Angriffe — war Wahrheit. Wahrheit 
dringt wohl in den Verſtand — aber iſt keineswe— 
ges Sache des Ohrs. Gluͤcklicherweiſe war indeſ— 
ſen Gluck, der dies Syſtem ſchuf und verbreitete, 
mehr Genie — als Philoſoph. Indem er die 
Wahrheit als Sache des Verſtandes ſuchte, fand 
er den Ausdruck, welcher unmittelbar das Herz 
ergreift. Die Kunſt fand ſich alſo ihrem Ziele 
etwas naͤher. 

Nachdem man einmal angenommen, daß die 
Wahrheit das einzige Princip in der Muſik fein 
durfte, wollte man auch nun in Allem wahr ſein. 
Die Muſik kann gewiſſe Effekte, als: das Rauſchen 
der Wogen, den Sturm, das Geſchmetter der Voͤ— 
gel, nachahmen, und in dieſer Particular-Eigenſchaft 
erblickte man jetzt ihre Haupt-Tendenz, man uͤber— 
ſah den erhabenen Standpunkt derſelben, den ſie 
einnimmt, wenn ſie ſich dem Ausdrucke der Leiden— 
ſchaften, den Gefuͤhlen des Schmerzes und der 
Freude widmet — mit einem Worte, ſtatt dem 
Ausdrucke zu huldigen, machte jeder aus ihr, 
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was er wollte. Wenn man ſagt: Die Muſik ſchil— 
dert den Zuſtand der Seele, behauptet man deshalb 
nicht von ihr, ſie bezeichne das Gefuͤhl dieſes oder 
jenes Individuums; ſie thut mehr. Sie erhebt 
den Zuhoͤrer, erzeugt in ihm wechſelsweis die Ge— 
fuͤhle der Trauer und der Freude, ſie ſetzt ſein 
Inneres gleichſam in magnetiſchen Rapport mit 
den Gefuͤhlen anderer Weſen. Mehr, als ſie aus— 
druͤcken will, erregt ſie; dadurch unterſcheidet ſie 
ſich von der Sprache und beweiſt, auf welchem 
falſchen Wege alle diejenigen irrten, die in ihr 
nur eine Sprache erblicken wollten. 

Die Muſik wirkt durch ſich ſelbſt, ohne fremde 
Huͤlfe; Worte, Bewegung, verſtaͤrken nicht ihre 
Macht, ſie hellen nur den Verſtand uͤber den Ge— 
genſtand des Ausdruckes auf. Man wird mir die 
Kraft einer deutlichen Ausſprache beim Geſange 
einwenden, aber man muß hier ſehr fein zu un— 
terſcheiden wiſſen. Erwieſen iſt es, daß wir mit 
einem Sinn nicht zweierlei Gefuͤhle aufnehmen 
koͤnnen; reißt uns der Saͤnger durch den Accent 
und Ausdruck, den er in die Betonung einer Stelle 
legt, ſo hin, daß er uns ganz erregt, ſo ſchwaͤcht 
er natürlich den Eindruck der Muſik fuͤr dieſen 
Augenblick, ein Effekt kann ſich nur fuͤr den Mo— 
ment, auf Koſten des andern, geſtalten. Die Ge: 
walt der Worte bekundet ſich hauptſaͤchlich in den 
Recitativen. In dieſen iſt der Sieg der Worte 
über die Muſik zu finden, und die Letztere nimmt 
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ihren Thron erſt wieder beim Eintritt des 
Ritornelles, oder des Geſanges, ein. 

Wenn die Verſe, als Baſis der Compoſition, 
nicht ſo tiefen Sinn haben, daß ſie der Malerei 
einiger Worte beduͤrfen — wenn es gilt, ſie breit 
aus einander zu ſetzen, ſo wird ſtets die Oberherr— 
ſchaft der Muſik eintreten. Die Worte erſcheinen 
nur als Erleichterung der Stimme, man hoͤrt nicht 
mehr auf fie und die Muſtk hat unſre ganze Auf— 
merkſamkeit gefeſſelt. Ohne Grund iſt alſo der 
Vorwurf, den man den Componiſten zuweilen macht, 
wenn ſie die Textworte oͤfter wiederkehren und 
wiederholen laſſen, es geſchieht nur, um der Muſik 
die Zeit zu goͤnnen, die verſchiedenen Grade der 
Leidenſchaft durchwandern zu koͤnnen, und das iſt 
ein ſehr wichtiger Punkt, und man muß bei dem 
Zuhörer die Fähigkeit, den muſikaliſchen Sinn vor— 
ausſetzen, daß er die Intentionen des Componiſten 
begreifen und ihnen folgen kann. 

Hieraus kann man alfo folgern, daß der Aus— 
druck der Worte nicht der weſentlichſte Theil der 
Muſik iſt. Ich will noch deutlicher werden: Der 
lyriſche Dichter offenbart durch das, was er ſeinen 
Perſonen in den Mund legt, das, was ſie em⸗ 
pfinden. Von zwei Dingen indeſſen nur eins: 
entweder fuͤhlen dieſe Perſonen irgend eine Lei— 
denſchaft, und die muß das Publikum theilen, 
oder dieſe Perſonen ſind in Gefahr — und da 
muß das Publikum ſich fuͤr ſie intereſſiren, in beiden 
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Faͤllen muß alſo der Zuhoͤrer erregt werden, und 


in dieſer Beziehung iſt die Muſik die maͤchtigſte 
aller Kuͤnſte. Die Worte geben ihr nur ſchwache 
Huͤlfe, es reicht hin, wenn das Publikum von der 
Situation unterrichtet iſt. Wenn es im Gegen— 
theil einen gemiſchten Zuſtand der Seele betrifft, 


einen Zuſtand, der zwiſchen Ruhe und Lebhaftig— 


keit ſchwebt, fo ſetzt ſich die Mufit durch liebliche 
Cantilenen, durch Neuheit und Reichthum der Be— 
gleitung, mit ihr in Harmonie, und, flatt uns auf: 
zuregen, nimmt fie fanftere Empfindungen in Anz 
ſpruch, bei welchen die Worte noch bedeutungsloſer 
zuruͤck treten. Soll die Muſik nun gar der Dol— 
metſcher von Witzworten und dergleichen werden, 
ſo begreift man, daß ihr dazu Alles fehlt. Will 
der Componiſt dem Dichter nichts rauben, ſo ver— 
nichtet er ſich ſelbſt, um dieſen glaͤnzen zu laſſen, 
will er das Gegentheil, ſo erſcheint er laͤſtig. 

Auch hierin werd' ich Gegner finden — alſo 
ihnen dreiſt entgegen. 

Gretry, das Idol der Franzofen (wird man 
mir einwenden), glaͤnzte gerade in dem, was ich 
getadelt, in der Kunſt, ſich den Worten anzu- 
ſchließen, und den Sinn derſelben ausr 
drucksvoll wiederzugeben! — Es iſt hier 
wohl zu unterſcheiden: Gretry, wenn gleich 
ſchwach als Harmoniſt, und nur mittelmaͤßiger 
Muſiker, hatte indeſſen von der Natur die Gabe 
der Erfindung glücklichen Geſanges, eine muſikaliſche 
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Reizbarkeit und einen Verſtand erhalten, der aus 
ſeinen Schriften nicht hervorgeht. Was noch jetzt 
an ihm geblieben, was die Kenner noch lange 
an ihm gerechterweiſe bewundern werden, wenn 
auch die Fortſchritte der Kunſt und der Mode ſeine 
Opern laͤngſt vom Repertoire geſcheucht haben ſoll— 
ten, ſind ſeine herrlichen Melodieen, wahre 
Eingebungen eines ſchoͤpferiſchen Geiſtes, ein inne⸗ 
res Gemuͤth, das fuͤr alle Leidenſchaften ihn ſtets 
den wahren Accent finden ließ. Was feinen. Ber: 
fand betrifft, auf den er ſich viel einbildete, den 
er durch Accentuation der Worte, Abkuͤrzungen 
muſikaliſcher Phraſen und Perioden, um dem Dia— 
loge nicht zu ſchaden, zu beweiſen glaubte, ſo ſind 
ſolche Dinge auf ein gewiſſes Syſtem ſehr anwend— 
bar — aber Muſik ſind ſie nicht zu nennen. 

Fruͤher gefiel das, aber ſchon zu Gretry's 
Zeiten gaben andere Voͤlker Europa's der Muſit 
ein edleres Ziel, und waren weit entfernt, die An— 
ſchließung und Annaͤherung an das Wort fuͤr das 
Hoͤchſte zu halten. Julius Caͤſar fagte zu einem 
Deklamator: „Du ſprichſt zu viel für einen 
Saͤnger, und ſingſt zu viel fuͤr einen 
Redner!“ und dieſe Kritik iſt auf alle Muſiker 
anzuwenden, die ſich von Dichtern leiten laſſen, 
welche Eitelkeit genug beſitzen, ihre Verſe als den 
Hauptbeſtandtheil der Oper zu halten. 

Damit ſoll nun freilich nicht geſagt ſein, daß 
man allen Verſtand aus den Worten, die fuͤr die 
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Compoſition beſtimmt find, eben fo wenig, wie aus 
der Muſik, verjagen ſoll. Die beſten italieniſchen, 
franzoͤſiſchen und deutſchen Opern liefern eine Menge 


gluͤcklicher Beiſpiele, in welchen Wort und Muſik 


Hand in Hand geht; ich wollte nur darthun, daß 
hierin nicht das Weſentliche der Muſik liegt. 

Noch koͤnnte man mir die komiſchen Mu— 
ſikſtuͤcke, wo die ſchnelle Articulation der Worte 
einen guten Effekt macht und Erzaͤhlungen ein— 
wenden, die den Componiſten ebenfalls Gelegenheit 
zu gluͤcklichen Ideen gegeben haben. Dieſer Ein— 
wand bedarf der Prüfung 

Die komiſche Oper der Italiener iſt reich an Mu— 
ſikſtuͤcken, die man, fo zu fagen, Note und Wort 
nennen koͤnnte. Ihr Effekt iſt lebendig, aber wenn 
man ſelbſt die Muſikſtuͤcke in dieſer Art von Fio— 
ravanti pruͤft, ſo wird man finden, daß ihre 
Wirkung nicht in dem Werthe des muſikaliſchen 
Gedankens, ſondern im Rhythmus liegt. Die mehr 
oder weniger komiſche Stellung der Worte fpannt 
die Aufmerkſamkeit ſo, daß man kaum die Muſik, 
die hier ganz als Nebenſache erſcheint, beachtet. 
Auch muß man nicht vergeſſen, daß die Lazzi und 
der Accent des Sängers viel zu dem Effekte ſolcher 
Tonſtuͤcke beitragen. 

Was die muſikaliſchen Erzählungen betrifft, fe 
ſind deren zweierlei Gattungen. Die Form der 
erſten beſteht darin, daß der Componiſt, um der 
Articulation keine Hinderniſſe entgegen zu ſtellen, 
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den melodifchen Theil der Arie in das Orcheſter 
legt, und die Singſtimmen nur einzelne Noten faſt 
monoton anfchlagen läßt, die dem Zuſchauer ſolcher— 
geſtalt beſtimmt ins Gehoͤr fallen. Ein Theil der 
ſelben, deren Ohr geuͤbt genug iſt, wird ſeine Auf— 
merkſamkeit zwiſchen Muſik und Handlung theilen, 
der andere Theil der Zuhoͤrer wird nur die Worte 
verſtehen wollen, ohne ſich um die Muſik zu ber 
kuͤmmern. Die zweite Gattung, die Erzaͤhlung 
muſikaliſch zu behandeln, beſteht darin, daß 
der Componiſt den Charakter derſelben, ſei er froh 
oder traurig, ruhig oder bewegt, wiedergiebt, und 
ein Tonſtuͤck zu ſetzen trachtet, bei deſſen Anhoͤrung 
alle Aufmerkſamkeit ſich der Muſik zuwenden ſoll 
und die Worte nur eine zweite Rolle ſpielen. In 
dieſem Geiſte iſt die unuͤbertreffliche Arie in der 
„heimlichen Ehe“: „pria che spunti“, gehalten. 
Es geht aus Allem dieſen deutlich hervor, daß 
ſtets ein Vorzug des einen Theils vor dem an— 
dern ſtatt finden muß. Entweder die Worte 
beſchaͤftigen den Verſtand, und dann iſt die Mu— 
ſik Nebenſache, oder die Muſik erregt unſer In⸗ 
neres, ergreift unſer Herz, und die Worte 
weichen ihrer Macht. Nichts ſpricht beſtimmter 
fuͤr dieſe Macht, als die Inſtrumental-Muſik, 
freilich mehr fuͤr den muſikaliſch Gebildeten. Wer 
indeſſen nur einigermaßen in den Zauber der Toͤne 
eingeweiht iſt, wird er nicht von den begeiſtern⸗ 
den Klaͤngen der G-Moll- Symphonie Mozarts 
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hingeriſſen werden, nicht erhoben von dem grandio— 


fon Marſche der C Moll- Symphonie von Beetho— 
ven? Aber, wird man einwenden, alle dieſe Ton— 
ſtuͤcke haben keinen beſtimmten Gegenſtand uns 
vorzufuͤhren — gerade deshalb uͤben ſie ſolche 
Kraft auf unſer Gemuͤth, je mehr der Verſt and 
beſchaͤftigt iſt —— je weniger wird unſer Herz 
geruͤhrt. 

Nicht alle Kuͤnſte koͤnnen auf ein und dieſelbe 
Weiſe wirken. Die Poeſie hat es ſtets mit einem 
Gegenſtande zu thun, der, ehe er unſer Herz trifft, 
erſt unſern Verſtand in Anſpruch nimmt. Die 
Malerei uͤberfuͤhrt uns, indem ſie uns unwillkuͤhr— 
lich zu Vergleichen mit den Gegenſtaͤnden zwingt, 
welche ſie uns vor Augen bringt. — Alles dies 
kann man nicht von der Muſik verlangen — ſie 
erregt unſer Gemuͤth, ergreift unſer Herz — und 
der Grund? Was liegt daran, ihn zu wiſſen; und 
die Mittel? Man kennt ſie nicht; und noch mehr, 
die Gruͤbeleien uͤber das Wie und Warum 
fuͤhren zu nichts. 

Man will die Muſik ſo gern mit Etwas ver— 
gleichen — warum nicht mit der Liebe, einer Lei— 
denſchaft, deren Symptome und Wirkungen den 
ihrigen ſo gleich kommen. Wie die Liebe, hat auch 
ſie ihre Suͤßigkeiten, ihre Ausbruͤche der Leidenſchaft, 
ihren Schmerz und ihre Traͤumereien, liebliche 
Traͤumereien, die an nichts Beſtimmtes ſich feſſeln 
und doch Alles in ſich ſchließen. Nimmt ſie nicht 
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den Verſtand in Anſpruch, folgt daraus noch nicht, 
daß ſie bloß dem Ohre genuͤgen ſoll; denn das 
Ohr iſt nur das Organ — die Seele ihr Ziel. 
Sie hat nicht durch ſich ſelbſt die Mittel, um die 
Grade der ſtarken, heftigen Leidenſchaften, als: 
Zorn, Wuth, Eiferſucht, zu ſchildern — ihre Acz 
gente haben freilich nichts Poſitives, aber es iſt 
hinreichend, wenn nur einige Worte den Zuhoͤrer 
aufklaͤren, fie fuͤhrt die leichte Skizze aus — denn 
ſie erregt und ergreift unſer Inneres. Der 
Muſiker hat nicht noͤthig, die Grenzen dieſer Grade 
und feinen Schattirungen aͤngſtlich ausforſchen zu 
wollen, und alle Rathſchlaͤge Gretry's in ſeinen 
Essais sur la musique ſind deshalb nur Ill ufio: 
nen, Taͤuſchungen. 

Nichts wird jetzt klarer werden, als daß die 
Enthuſiaſten dieſer oder jener Schule 
den Zweck der Muſik gar nicht verſtehen. Die 
Vorzuͤge, die Einige der Melodie, der Harmo— 
nie, den einfachen oder geſuchten Modulatio— 
nen geben, ſind nichts, als irrige Anſichten, um 
eine Kunſt begrenzen zu wollen, die nicht nur die— 
ſer Dinge, ſondern noch eine Menge anderer Huͤlfs⸗ 
mittel bedarf. Gluck glaubte, daß es durchaus 
noͤthig ſei, das Recitativ den Arien zu verbinden. 
Das Reſultat dieſes Syſtems war eine gewiſſe 
Monotonie, die vielleicht die Urſach iſt, daß ſeine 
Opern ſo ſchnell vom Repertoire verſchwunden ſind. 
— Seit einigen Jahren verlangt man, daß das 
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Recitativ abſchließen ſoll, damit der Anfang 
einer Arie merklicher hervortreten und die Aufmerk— 
ſamkeit aufs Neue feſſeln kann. Weil Geſchmack 
und Mode ſich nun geaͤndert haben, muß man 
deshalb nicht glauben, daß Gluck's Syſtem 
durchaus tadelnswerth geweſen ſei, im Gegentheil 
kann die Lebendigkeit des Ausdrucks, die ihm eigen 
iſt, oft die herrlichſten Effekte hervorbringen. Die 
einfache Inſtrumentirung der aͤlteren Schule hat 
jetzt einem Reichthume, der oft an Verſchwendung 
grenzt, in dieſer Hinſicht Platz machen muͤſſen. 
Beides kann beſtehen, denn wie viel Situationen 
giebt es nicht, welche die Einfachheit erfordern, und 
wie viele nicht, wo nur der Reichthum und die 
Fuͤlle der Inſtrumentirung von Wirkung ſein kann. 

Die Anhaͤnger der alten Schule, die Vereh—⸗ 
rer der lyriſchen Tragoͤdie, wollen nur Deklamation 
und Deklamation, die der neuen verwuͤnſchen ſie, 
und Beide haben Unrecht, die erſten, weil in jeder 
Muſik Ruhepunkte eintreten muͤſſen, die zweiten, 
weil nicht jede Scene geeignet iſt, um Paſſagen 
und Trillern den Eingang verſtatten zu koͤnnen. 
Roſſini, der dieſe letzten Verzierungen mehr als 
irgend ein anderer Componiſt in ſeiner Gewalt 
und angewandt hat, verſteht auch die Kunſt, ihnen 
zu entſagen, namentlich in ſeiner trefflichen Oper 
„Wilhelm Tell“. Die Muſtk ſoll uns erregen — 
alle Mittel alſo, welche zum Ziele fuͤh⸗ 
ren, ſind gut. Was die Inſtrumental-Muſik 
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betrifft, fo iſt ihre Laufbahn noch größer, weil der 
Gegenſtand weniger beſtimmt ſich geſtaltet. Um 
uͤber ſie ein Urtheil zu faͤllen, muͤſſen wir erſt alle 
Vorurtheile gegen dieſelbe abſchuͤtteln. Der Eine 
verlangt von ihr Tiefe und Wiſſenſchaft — 
der Andere Anmuth und Lieblichkeit. Der 
will die Gelehrſamkeit Haydn's — der Andere 
das Gemuͤth Mozart's, der Dritte den raſchen 
Flug der Phantafie Beethoven's! fo viel Koͤpfe, 
ſo viel Sinne! Und wozu ſoll das Alles fuͤhren? 
Soll der einzig und allein den Vorzug haben, 
der uns zuletzt auf Dinge fuͤhrte, die ſein Vorgaͤn— 
ger nicht für noͤthig erachtete anzuwenden? Soll 
es nur einen Geſchmack, nur eine Form geben? 

Jede Neuigkeit ſollte alſo das fruͤhere Gute 
verdraͤngen, und, ein zweiter Saturn, ſeine Kinder 
verſchlingen. Welche Arroganz, nur ſeine Mei— 
nung fuͤr das Hoͤchſte zu halten, ſich in ſeinen 
Urtheilen uͤber Alles, was uns vorangegangen, zu 
ſtellen! — Man fuͤhlt jetzt anders — man ur— 
theilt jetzt anders — das iſt Alles. Umſtaͤnde, 
Erziehung, haben darauf eingewirkt. Noch einmal 
mit kurzen Worten, verwerfen wir nichts, nuͤtzen 
wir Alles zu ſeiner Zeit — und wir werden um 
vieles reicher ſein. 

Um die Schoͤnheiten zu fuͤhlen, die in einem 
vielleicht etwas veralteten Tonſtuͤck liegen — ver— 
ſetze man ſich in die Zeit, in welcher der Compo— 
niſt fein Werk ſchrieb. Laſſen wir unſer heutiges 
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Ich auf kurze Zeit außer uns liegen, und nehmen 
in uns den damaligen Zeitgeiſt auf, und wir wer— 
den oft erſtaunen, wie uns Dinge mit einem Male 
anſprechen werden, die, mit unſern jetzigen Vorur— 
theilen und Meinungen geruͤſtet, uns gleichguͤltig 
gelaſſen haͤtten, und an uns ſpurlos und unem— 
pfunden voruͤbergegleitet waͤren. Vergleiche man, 
um ein Urtheil über eine Hayduſche Symphonie 
zu faͤllen, dieſe mit einer Symphonie von Sta— 
mitz, und man wird im Werke Haydn's alle 
die Mittel finden, durch welche Beethoven und 
andere neuere Componiſten jetzt glaͤnzen. 
Will man Beethoven mit dem Vater, dem 
Schoͤpfer der Symphonie vergleichen — ſo wird 
man finden, daß, wenn bei Beethoven die Kühn: 
heit und der Glanz der Effekte dominirt, bei 
Haydn die Klarheit des Planes, die Si— 
cherheit der Ausführung ſiegt. Der Letztere 
arbeitet einen einfachen Gedanken auf hundertfaͤl⸗ 
tige und immer reizende Weiſe durch — Beetho— 
ven gelingt der erſte Wurf gigantesker Gedanken, 
die, ihre Quelle im unbeſtimmten Reiche der Phan⸗ 
tafie ſuchend, oft in der folgenden Durchfuͤhrung 
ihre Kraft verlieren muͤſſen, und faſt immer ein 
Bedauern erwecken, daß der Componiſt, zu lange 
mit ihnen verweilend, nicht früher endete, 
Eine ſo ruhige Anſicht wird immer zu den 

ſicherſten Urtheilen fuͤhren, und unſere Vorurtheile 
mehr und mehr verbannend, uns Vergnuͤgen und 
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Luſt in der Kunſt ſelbſt finden laſſen. Der Kuͤnſt⸗ 
ler hat uͤber den Liebhaber freilich ſtets den Vor— 
theil, daß er ſich bei jeder Gattung von Muſik 
(ſie gehoͤre einem aͤlteren oder neueren Syſteme an) 
unterhaͤlt, waͤhrend der Letztere, nur der Mode fol⸗ 
gend, auch nur das begreift, was dieſe ihm bie: 
tet. Es iſt alſo zur Vermehrung feines Vergnuͤ⸗ 
gens nothwendig, die Grenzen ſeines Urtheils zu 
erweitern. Die Zahl dieſer Letzteren wird ſich noch 
mehr vermindern, wenn erſt die Componiſten, über: 
zeugt, daß jeder Styl, mit allen Mitteln geſchmuͤckt, 
zur Anwendung gut und geeignet iſt, den feſten 
Entſchluß gefaßt haben werden, die Kunſt heben 
zu wollen. 


Neunzehnter Abſchnitt. 
Analyſis der Empfindungen, welche die Muſik 
erzeugt. 

Ich kann mir vorſtellen, daß ein Menſch, der 
die Muſik nicht ſtudirt hat — bei Anhoͤrung der— 
ſelben nur eine Empfindung hat, nur einen Ein— 
druck empfängt. Bei Anhörung eines Chors werden 
alle Stimmen fuͤr ihn nur eine Stimme, ein Or: 
cheſter und ein Inſtrument fein, Nicht Accorde, 
nicht Harmonie, nicht Violinen, Floͤten hoͤrt er — 
er hoͤrt nur Muſik. 
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Jae mehr indeſſen dieſer Naturaliſt Muſik hören 
wird, je mehr wird fein Ohr ſich bilden; er wird 
allmaͤhlig den Geſang von der Begleitung zu un— 
terſcheiden, und Melodie von Harmonie zu trennen 
wiſſen. Iſt ſeine Organiſation gluͤcklich, ſo wird 
er bald die Verſchiedenheit des Klanges in den In— 
ſtrumenten gewahren, und die Eindrücke, welche 
die Muſik auf ihn üben wird, werden ihn bald 
auf eine Stufe fuͤhren, von welcher er das Ver— 
dienſt der Compoſition von dem des Ausuͤbenden 
unterſcheiden wird. Der mehr oder weniger rich— 
tige Ausdruck der Worte, die dramatiſche Nothwen— 
digkeit, und auch ſelbſt der Rhythmus, wird ihm 
nicht mehr ganz fremd bleiben, ſein Ohr wird die 
Fehler fuͤhlen, und zwar aus einer inſtinktmaͤßigen 
Gewohnheit, die empfangenen Eindruͤcke unter einan— 
der zu vergleichen. Auf dieſem Punkt nun ange: 
langt, ſteht er allen Denen gleich, welche in den 
Salons, Geſellſchaften und Theatern ihre Meinung 
ausſprechen, denn das ſolchergeſtalt aufgeklaͤrte Pu— 
blikum, welches den Ruf der Kuͤnſtler macht, weiß 
nicht mehr, wie er, und kann ſich ebenfalls keine 
tiefere Rechenſchaft von Allem, was es ſieht und 
hoͤrt, geben, als wie er. Dieſes Publikum, nach 
Maßgabe weniger durch die vorfallenden Fehler 
beleidigt, als der Kunſtverſtaͤndige und Kenner, 
wird auf der andern Seite auch weniger von der 
Schoͤnheit einer vollkommenen Leiſtung ergriffen 
ſein. — 
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Um Alles dies nun gehoͤrig zu fuͤhlen und 
wuͤrdigen zu wiſſen, iſt es denn auch durchaus 
nothwendig, ein langes, ermuͤdendes Studium der 
muſikaliſchen Regeln zu machen? Meine Antwort, 
als Kuͤnſtler, wuͤrde bejahend ausfallen, und ich 
wuͤrde ſogar mit Stolz erwiedern, daß gewiſſe reine 
Freuden, welche die Kunſt hervorzuzaubern weiß, 
nur von mir gefuͤhlt, und nie das Erbtheil gewoͤhn— 
licher Zuhoͤrer werden koͤnnen; ich wuͤrde eitel ge— 
nug ſein, meine Ueberlegenheit in der Beantwor— 
tung dem Fragenden fühlen zu laffen. Aber von 
dieſem Geſichtspunkte aus will ich nicht dieſes 
Buch betrachtet haben. Mein Vorſatz war, die 
Mittel, um zu einem vernuͤnftigen Urtheile, zur 
Vermehrung unſeres Genuſſes, zu gelangen, zu 
erleichtern, nicht erſt von meinen Leſern die 
Dauer eines langen Noviziates zu verlangen, das 
mit ihrer Zeit, welche ſie der Muſik widmen koͤn— 
nen, vielleicht in keinem Verhaͤltniſſe ſteht. Was 
alſo koͤnnte wohl die Kenntniſſe eines Lehrers und 
die Erfahrung eines Kuͤnſtlers in ſolchem Falle 
erſetzen? — 

Ich ſtelle das Beiſpiel einer neuen Oper auf. 
Der Name des Componiſten ſei unbekannt, 
und ſein Werk in melodiſcher und harmoniſcher 
Hinſicht ſo neu, daß die Muſik als fremdartig dem 
ganzen Auditorium erklingt. 

Der Name eines beruͤhmten Componiſten er— 
weckt Vertrauen, der eines Unbekannten oft das 


243 


Gegentheil, und nur zu leicht ift man da geneigt, 
Sachen, die man nicht kennt, gleich friſch weg zu 
verdammen. 

Neues verlangt man, aber man ſoll das 
Neue beurtheilen, man fuͤrchtet ſich, etwas zu ver— 
geben, ein ſchnelles Urtheil zuruͤcknehmen zu muͤſſen, 
und da in der Regel der guten Werke weniger, 
als der mittelmaͤßigen, erſcheinen, ſo geht man frei— 
lich bei dem Tadel ſicherer, als bei dem Lobe. 

Ganz anders iſt es bei beruͤhmten Componiſten. 
Man kann da mit Beſtimmtheit annehmen, daß 
im ſchlimmſten Falle die Fehler ſich mit den Schoͤn— 
heiten des Werkes aufwiegen, und hierin iſt der 
Grund eines vorgefaßten, ſtets guͤnſtigen Urtheiles, 
dieſe betreffend, mit Sicherheit zu ſuchen. Dieſe 
Folgerungen liegen im Menſchen und in der 
Geſellſchaft. Was ſoll aber mit dem armen 
Componiſten, der zum erſten Male ſein Werk dem 
Publikum bietet, werden? Je fremdartiger die Mu— 
ſik — je leichter die Taͤuſchung. Denn das Fremd— 
artige verletzt in der Regel im erſten Augenblicke. 
Man rufe fih die Urtheile über den Roſſiniſchen 
„Barbier von Sevilla“ und uͤber Beetho— 
ven zuruͤck. Dies Beiſpiel kann als Lehre dienen. 
Man hat wahrlich genug gethan, wenn man ſich 
ſelbſt ein vorſchnelles Urtheil im Stillen unterſagt, 
denn es iſt leichter, ſeine Meinung zu unterdruͤcken, 
als zuruͤckzunehmen, was man einmal ausgefpros 
chen hat. Noch andere Beweggruͤnde koͤnnen uns 


16 * 


een 
: 


24 


für und wider ein Werk beſtimmen — die Art der 
Ausfuͤhrung naͤmlich. Welchen Schaden und Ver— 
luſt hat dieſe nicht ſchon der beſten Compoſition 
zugefuͤgt! Welche ſchlechte Dolmetſcher ſind nicht 
oft die Kuͤnſtler ſelbſt! Die Muſik, ſo wie ſie aus 
den Haͤnden des Componiſten kommt, gleicht einem 
Gemälde — es in das gehoͤrige Licht zu fiel 
len, iſt Sache der Ausfuͤhrenden. 

Eine Folge menſchlicher Bildung iſt es natuͤr— 
lich, zu glauben, daß Alles in den Kuͤnſten und 
der Literatur ſich eben ſo verbeſſere, als wie dies 
in der Induſtrie der Fall iſt. Indem man in der 
Muſik uͤber die aͤlteren Compoſitionen abſpricht, 
bedenkt man nicht, daß die Art und Weiſe des 
Vortrages damaliger Zeit verloren gegangen iſt, 
man berechnet nicht, welch einen Einfluß auf un— 
ſer jetziges Urtheil die neueren Formen der Mode 
und das Einwirken anderer Zeitumſtaͤnde haben. 
Man glaubt ſich hinlaͤnglich zu einem Urtheile be— 
rechtigt, wenn man aufgelegt genug war, die laͤ— 
cherliche Seite von dergleichen Tonſtuͤcken aufgeſucht 
zu haben. Das „Alleluja“ von Händel ward 
(in dem Königlichen Inſtitut, von Choron diri— 
girt), nachdem es mit wahrhaft religioͤſer Aufmerk— 
ſamkeit ſtudirt war, mit einer Vollendung aufge— 
fuͤhrt, die das ganze Auditorium begeiſterte und 
mit fortriß. Dieſes Meiſterwerk ward einige Zeit 
ſpaͤter durch das Comité der Concerte der Königs 
lichen Singſchule wiederholt, und ließ kalt, weil 
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der größte Theil der Mitſpielenden, von deren Ge⸗ 
ſchicklichkeit ſich Alles erwarten ließ, ausſchließliche 
Bewunderer Beethoven's waren, und die Arbeit 
des alten, unſterblichen Meiſters mit einem Miß⸗ 
muthe ſpielten, der die Verſammlung verſtimmte. 
Nur, indem wir alle Ruͤckſichten und Schwach⸗ 
heiten, die unſere Meinung beſtechen koͤnnten, ver⸗ 
bannen, bildet unſre Intelligenz unſer Urtheil. 
Die erſte Sache, die der Pruͤfung unterliegt, wenn 
es die Beurtheilung einer Oper gilt, iſt der Ge⸗ 


genſtand des Drama ſelbſt. Iſt dieſer hiſto— 


riſch, ſo kann man gleich erkennen, ob die Ouver⸗ 
tuͤre analog dem Charakter des Stoffes iſt; iſt das 
Suͤjet der Oper phantaſtiſch, ſo kann man freilich 


nur urtheilen, ob ſie angenehm und gut gearbeitet 


iſt, oder nicht. An genehm? Hieruͤber glaubt 
alle Welt ein Urtheil zu haben. Gut gemacht? 
— Da moͤchte man auf Schwierigkeiten ſtoßen. 
Die gute und ſchlechte Arbeit eines Tonſtuͤckes haͤngt 
von der Ordnung und Folge der Ideen ab, Eine 


Ouvertuͤre kann reich an Gedanken, und ſchlecht 


in ihrer Behandlung ſein, denn wenn die erſteren 
ohne Verbindung daſtehen, ermuͤden ſie, ohne ein⸗ 
mal dem Ohre angenehm zu erklingen. Es giebt 
muſikaliſche Phraſen, deren Angenehmes nicht auf 
das erſte Mal begriffen wird, und die man öfter 
hören muß. Wenn indeſſen ein Tonſtuͤck viel der⸗ 
gleichen Phraſen haͤtte, und Alle zu ihrer Auffaſ— 
ſung mehrerer Wiederholungen beduͤrften, fo wuͤrde 
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das die Länge dieſes Tonſtuͤckes, abgeſehen von der 
Schwierigkeit, alle im Gedaͤchtniß zu behalten, ſehr 
ausdehnen. Hieraus erfolgt alſo der Schluß, daß 
ein gutes Tonſtuͤck keinen Ueberfluß an ſolchen Phra⸗ 
ſen, ſondern deren nur eine kleine Anzahl haben 
muß, die mit Geſchicklichkeit entworfen, mit 
Gewandheit dem Ohre wieder zugefuͤhrt werden 
muͤſſen. Wenn dieſe Phraſen ſich ſtets auf eine 
und dieſelbe Weiſe dem Ohre vorführten — wuͤrde 
die Langeweile eine unausbleibliche Folge ſein. Eine 
Ouvertuͤre wird alſo gut gearbeitet ſein, wenn fich 
diefe Gedanken in veränderter Form der Inſtru—⸗ 
mentation und Reichthum der Harmonie ſo geſtal— 
ten, daß dem Componiſten zum Schluſſe des Ton— 
ſtuͤcks mit ihrer Beibehaltung noch frappante Mor 
dulationen zu Gebote ſtehen, die, gerade am 
Ende angebracht, einen Effekt hervorbringen wer— 
den, der, in der Mitte des Muſikſtuͤckes genutzt, 
dem Schluſſe ſchaden wuͤrde, indem der Grad der 
Steigerung von ſelbſt wegfiele. 

Einmal mit dieſen Dingen bekannt, und mit 
dem Willen, in ihre Einzelnheiten eingehen zu 
wollen, wird ſich die Unbeſtimmtheit in unſern Ur: 
theilen bald verlieren, und einer ſichern Meinung 
über ein Tonſtuͤck weichen. Man wird, ohne Mu⸗ 
ſiker zu ſein, freilich nie dahin gelangen, die Ae— 
cordenfolge ſchnell zu unterſcheiden, verwickelten Har⸗ 
monieen und Modulationen raſch zu folgen, ihre 
anmuthigen Fuͤhrungen von ihren Fehlern zu trennen 
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aber man wird auf der andern Seite wenigſtens 
ſeine Genuͤſſe bei Anhoͤrung eines Muſikſtuͤckes ver: 
mehren, auch ohne zu jenem Grade poſitiver 
Kenntniß gelangt zu ſein. 

Wenn bei Anhoͤrung einer Arie oder eines Duetts 
ſich unſerer eine gewiſſe Kaͤlte bemeiſtert, iſt dieſe 
nicht immer Folge der Compoſition, ſondern auch 
oft der dramatiſchen Situation. Daher kommt es, 
daß viele Muſikſtuͤcke mehr im Zimmer, als auf 
der Buͤhne gefallen, wo ſie die Handlung vielleicht 
aufhalten; abgeſehen davon, daß ſolchen Arien oder 
Duetts auch moͤglich irgend ein belebender, ent— 
ſprechender muſikaliſcher Gedanke fehlen kann. Das 
erſte iſt alſo bei einem ſceniſchen Tonſtuͤck — ſeinen 
dramatifchen und dann den eigentlichen Muſikwerth 
deſſelben zu beurtheilen. Der Muſikwerth kann 
bei einem ſolchen Tonſtuͤck immer bedeutend ſein — 
aber ihm fehlt in der Oper die rechte Stelle; es 
giebt Componiſten, denen der Genius, den eine 
rein ſceniſche Muſik erfordert, ganz fehlt, und 
welche der erhabenſten Gedanken maͤchtig ſind, waͤh⸗ 
rend andere Componiſten mit oft gewoͤhnlichen Ideen 
auf der Buͤhne einen außerordentlichen Effekt er— 
reichen. Hier zu unterſcheiden, iſt der ſchwierigſte 
Punkt der Critik, denn man muß in dieſem Fall 
oft den maͤchtigſten Eindruͤcken, die uns beherrſchen, 
widerſtehen, und ſelbſt Muſiker ſcheitern zuweilen 
in ihrem Urtheile. Iſt man, was das ſceniſche 
Verdienſt betrifft, mit ſeiner Meinung im Klaren, 
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fo geht man zur Beurtheilung der Muſik, und zwar 
ihres in ſich beſtehenden Werthes uͤber. Abwech⸗ 
ſelung in ihren Formen iſt bei dieſer eine Haupt— 
bedingung, und muß das erſte Augenmerk des 
Beurtheilenden ſein. Abwechſelung und Ein— 
foͤrmigkeit kann ſich in einer Maſſe von Dingen 
kund thun. Fangen wir mit den Arien einer Oper 
an. Wie wir fruͤher geſehen haben, kann ihre Form 
die einer großen Arie, eines Rondo, einer Cava— 
tine, Romanze ꝛc. ſein. Wenn dieſe verſchiedenen 
Formen, oder der groͤßte Theil derſelben, ſich in 
einer Oper vorfinden, wird man, ohne ſich ſelbſt 
den Grund anzugeben, den wohlthuenden Effekt 
dieſer Abwechſelung fuͤhlen. Wenn ſich aber ſtets 
dieſelben Formen ‚ wie z. B. in den neueren itas 
lieniſchen Opern, die dreitheiligen Bewegungen, oder 
in den franzöfifchen Opern die haͤufigen Romanzen 
und Couplets wiederholen, iſt Einfoͤrmigkeit, 
und mit ihr die Langeweile, die unmittelbare 
Folge. 

Noch fehlerhafter iſt es, wenn die Duetts den 
Zuſchnitt der Arien haben, wenn die Modulation 
ſtets ein und dieſelbe bleibt, die Melodieen ein und 
denſelben Charakter tragen, mit wenigen Worten: 
wenn in dem Ideengange des Componiſten Aehn⸗ 
lichkeiten unter den Tonſtuͤcken zu finden ſind. Die 
Langeweile ſtellt ſich oft bei Tonſtuͤcken ein, die, iſo⸗ 
lirt genommen, einen angenehmen Effekt machen, 
und, in Folge des eben Geſagten, alle Wirkung 
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auf der Bühne verlieren, weil in ihnen irgend eine 
Aehnlichkeit mit einem andern Muſikſtuͤcke in der 
ſelben Oper zu finden iſt. Nach der Beurtheilung 
des ſceniſchen Werthes einer Oper wuͤrde alſo 
die Pruͤfung der muſikaliſchen Formen eine 
Hauptſache ſein. Was die Melodie anbelangt, 
fo iſt dieſe Sache des Genie's, ihre Bedingniſſe 
ſind: zu gefallen und zu erregen; vorausgeſetzt, 
daß der Rhythmus und der Periodenbau in ihnen 
regelmaͤßig ſich geſtaltet, gehoͤrt das Uebrige dem 
Reiche der Phantafie an. Schwer, faſt unmöglich 
iſt es, Allen zu genuͤgen; der Beifall des groͤßeren 
Theiles der Zuhoͤrer entſcheidet hier und eine Me— 
lodie feiert ihren Triumph, wenn ſie von 
Volk zu Volk eilt, denn mittelmaͤßigen Geſaͤn— 
gen wird nie dieſe Ehre zu Theil. | 

Für den bloßen Liebhaber wird es ſchwierig 
bleiben, zu unterſcheiden, ob gewiſſe Melodieen dem 
Componiſten gehoͤren, oder ob ſie andern Werken 
entlehnt find, und als Plagiate daſtehen. Dieſer 
letzteren giebt es zwei Gattungen. Die erſte be— 
ſteht in Reminiscenzen, wenn der Componiſt ohne 
Schaam wiedergiebt, was ſchon zwanzig Andere 
vor ihm geſchrieben, und ohne daß einmal die Muͤhe 
ſichtbar wird, dieſes Flickwerk gehoͤrig verkleidet dem 
Publikum vorfuͤhren zu wollen. Allgemeine Verach— 
tung von Seiten des Publikums iſt in der Regel 
der Lohn, den dergleichen Dinge erringen, und die 
ſchnelle Vergeſſenheit, in welche ſie fallen, die Strafe 
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fuͤr diejenigen, welche, ihre Kunſt ſo wenig achtend, 
mit ſolcher Gewiſſenloſigkeit verfuhren. Die zweite 
Gattung von Plagiat iſt freilich anderer Art, 
und ſelbſt von den ausgezeichnetſten Componiſten 
nicht verſchmaͤht worden. Sie beſteht darin, daß 
man aus unbekannten Werken gute Sachen, um 
ſie, als Gewinn fuͤr die Kunſt, der Vergeſſenheit 
zu entziehen, herausnimmt, ſie mit Genie benutzt, 
indem man ſie auffriſcht, und ſolchergeſtalt ins Dur 
blikum bringt. Pedanten verfehlen freilich nicht, 
in ſolchen Faͤllen mit großem Geſchrei die Quelle 
anzuzeigen, aus welcher man geſchoͤpft, das Publi⸗ 
kum aber nimmt, wenn es ſich naͤmlich unterhaͤlt, 
davon weniger oder gar keine Notiz, und hat voll⸗ 
kommen Recht. Es giebt in aͤlteren Werken ſo 
ſchoͤne Gedanken und herrliche Melodieen, denen 
nur eine etwas neuere Form fehlt, und ich halte 
es fuͤr ein Verdienſt, ſie aus dem Schiffbruch zu 
retten, und ſie, mit neuer Anmuth ausgeſtattet, 
wieder an das Licht zu bringen. Was alſo auch 
die Herren Gelehrten ſagen, der Liebhaber wird 
wohlthun, in dieſem Falle nur ſeinen Gefuͤh—⸗ 
len zu folgen, und ſich den Kopf nicht mit Auf— 
findung von Aehnlichkeiten zu zerbrechen. 

Ein Haupt-Irrthum der Laien beſteht indeſſen 
darin, daß ſie ſo ſelten die Verzierungen der 
Saͤnger von der eigentlichen Melodie zu unters 
ſcheiden wiſſen, und in dieſe Verzierungen das 
groͤßte Verdienſt der Muſik ſetzen. Der Grund, 
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auf welchen dieſe Stickereien gelegt find, bleibt 
oft unbemerkt, und oͤfters erſcheint ſelbſt das 
Thema einer bekannten Arie den Zuhoͤrern fremd. 
Ein wenig Aufmerkſamkeit auf den Fluß der 
Phraſen, und man wird bald dahin gelangen, 
um die Grund-Melodie von den Fiorituren der 
Sänger zu unterſcheiden. Oft applaudirt man, 
nicht, weil dieſe Fiorituren Vergnügen gewaͤh⸗ 
ren, ſondern weil die Geſchicklichkeit 3 in 
Erſtaunen ſetzt. 

Muſiker behaupten, daß nur leere, etwas ober— 
flaͤchliche Melodieen, Verzierungen geftatten, und 
citiren, als Beleg, die Compoſitionen Mozarts, 
in welchen ſelbſt der geſchickteſte Rouladen-Saͤnger 
nichts Fremdes hinzu zu thun vermoͤchte; aber die— 
ſer Schluß iſt falſch. Die entzuͤckenden, ausdrucks— 
vollen Melodieen Mozarts ſind in harmoniſcher 
Hinſicht durch ihre Accorden-Folge ſo geſtellt, daß 
der Saͤnger, aus Furcht, durch ſeine Fiori die 
Harmonie zu ſtoͤren, in ſeine Grenzen gebannt 
wird. Auch haben ſeine Melodieen, ſo bewunderns— 
wuͤrdig ſie ſind, doch nicht den Bau, welcher dem 
freien Herauslaſſen der Stimme ſo guͤnſtig iſt, als 
die meiſten italieniſchen Cantilenen. Der wunder— 
bare Geiſt des Componiſten offenbart ſich in 
ihnen, aber gleichzeitig gewinnt man die Anſicht, 
daß die Kunſt des Geſanges ihm nicht ſo vertraut 
war. Eine Melodie, welche die Verzierungen 
der Saͤnger vertraͤgt, iſt darum nicht ſtets eine 
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mittelmäßige zu nennen, und auf der andern Seite 
kann es eine vortreffliche Compoſition geben, welche 
die Fiori nicht erlaubt. Jede kann in ihrer Art 
vortrefflich ſein, ein aufmerkſamer Zuhoͤrer wird 
ſich nie taͤuſchen. Wenn der Saͤnger ſich mit dem 
einfachen Vortrage einer Melodie begnuͤgt, kann 
der Zuhoͤrer dreiſt annehmen, daß dieſe keinen 
Schmuck geftattet, denn, wenige Ausnahmen abge: 
rechnet — verziert der Ausfuͤhrende gern. 

Um alſo zum Schluß zu kommen, wuͤrde der 
Zuhoͤrende, zur Feſtſtellung ſeiner Meinung, bei 
einer neuen Oper das Folgende zu beobachten haben: 
1) Betrachtung der ſceniſchen Schicklichkeit. 

2) Vergleiche der Form der Muſikſtuͤcke unter 
einander, in Hinſicht ihrer Abwechſelung. 

3) Pruͤfung des Rhythmus. 

4) Aufmerkſamkeit auf die Melodie, ob ſie neu, 
gefällig, oder uns gezwungen erſcheint. 

5) Trennung der Compoſition von der Geſchick⸗ 
lichkeit des Sängers, | 

Mit Huͤlfe dieſer Analyſen wird der Zuhörer 
gewiß nur eine gründliche Meinung über ein Ton— 
ſtuͤck ausſprechen. Zur Auffaſſung eines Muſik⸗ 
ſtuͤckes gehoͤrt freilich noch, daß man die Wahl der 
in ihr ſich entwickelnden Harmonie, die mehr oder 
weniger geſchickte Inſtrumentation prüft, jedoch 
befchäftigen dieſe Dinge erſt nach dem früher Ger 
nannten die Bildung des Ohres, und ihre Aufnahme 
iſt einfacher, als die der andern. Ich wenigſtens 
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zweifle keinen Augenblick, daß, wenn das Ohr und 
das Urtheil ſich erſt gewöhnt haben, dieſe Analyſen 
mit Schnelligkeit zu thun, es ihnen leicht die Vers 
zweigungen der Harmonie verbinden wird. 

Was die Inſtrumentation betrifft, ſo berufe ich 
mich auf diejenigen meiner Leſer, welche die Oper 
oͤfters beſuchen. Sie moͤgen pruͤfen, was in ihnen 
von der Zeit an, wo ſie dramatiſche Muſik gehoͤrt, 
vorgegangen, und ſie werden finden, daß ihr Ohr 
jetzt eine Menge von Einzelnheiten unterſcheidet, 
die anfaͤnglich ihnen ſpurlos voruͤbereilten, daß 
ſie auf einzelne Stellen in der Violine, Floͤte oder 
Violoncell jetzt aufmerkſam ſind, die fruͤher ihr Ohr 
unbeachtet ließ. Der reife Wille, pruͤfen zu lernen, 
wird ſtets unſer beſter Lehrmeiſter bleiben. 

Je mehr ſich in einem Tonſtuͤck die Stimmen 
haͤufen, je ſchwieriger geſtaltet ſich ein Urtheil. 
Bei ſeiner Meinung uͤber ein Quatuor, Quintett 
oder Finale bei der erſten Vorſtellung, wird man 
in der Regel nur von dem allgemeinen Intereſſe 
beherrſcht, aber groͤßtentheils ſind es dramatiſche 
Betrachtungen, die unſer Urtheil beſchließen. Dieſe 
Betrachtungen ſind ſehr wichtig, denn mit der 
Maſſe der Perſonen auf der Buͤhne waͤchſt auch 
die Nothwendigkeit, die Scene zu beleben. In 
dieſer Hinſicht iſt es noͤthig, einige Bemerkungen 
zu machen. 

Von dem Augenblick an, daß man die Enſembles 
und das Finale in die Oper aufnahm, waren die. 


- een nn n 
au vi 0 
h 1 f 


254 


Meinungen uͤber ihre Behandlungsart ſehr getheilt. 
Im Allgemeinen indeſſen wurden ſie als Mittel, 
das Intereſſe durch entgegengeſetzte Charaktere und 
Leidenſchaften zu ſteigern, betrachtet. Ueber dieſen 
Punkt zwar einig — war man es indeſſen noch 
nicht uͤber ihre Behandlungsweiſe. Einige Com- 
poniſten, erwaͤgend, daß die Handlung abſpannen— 
der wird, je mehr die Zahl der Perſonen auf der 
Buͤhne waͤchſt, wenn dieſe nicht unmittelbaren An— 
theil an der Scene nehmen — waͤhlten einen 
raſchen, ſchnellen Gang fuͤr dieſe vielſtimmi⸗ 
gen Muſikſtuͤcke; dies Syſtem iſt das der fran⸗ 
zoͤſiſchen und deutſchen Componiſten; Andere 
im Gegentheil glaubten „die Gelegenheit, wo viele 
Saͤnger ſich auf der Buͤhne befinden, zu groͤßern 
rein muſikaliſchen Effekten, ſelbſt mit Aufopfe— 
rung der Handlung, benutzen zu müffen, daher 
die concertaͤhnlichen Muſikſtuͤcke der Italiener. Uns 
ter Kuͤnſtlern und Liebhabern iſt dieſe Verſchieden— 
heit der Anſichten der ſtreitige Punkt. Weniger 
wagt der Componiſt bei dem erſten Syſteme, nas 
mentlich in Frankreich, wo das Operngedicht uͤber 
die Muſik ſtets ein Uebergewicht behauptet; dahin— 
gegen ſiegt die Annahme des zweiten Syſtems 
mehr auf die Dauer, und giebt einem muſtkali— 
ſchen Werke mehr Haltbarkeit. 1) Hieraus folgt, 


— 

1) Dieſe Bemerkung iſt ſehr wichtig, und daher die vielen 
Wiederholungen der italieniſchen Opern zu erklären, die im⸗ 
mer neues Vergnügen gewähren. Keine Worte konnen den 
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daß, indem die Aufmerkſamkeit bei einem vielſtim— 
migen Muſikſtuͤcke getheilt iſt, die Nothwendigkeit 
eintritt, ſie oͤfter zu hoͤren, um ihr Verdienſt gehoͤ— 
rig wuͤrdigen zu koͤnnen. Die Melodie in ihnen 
betreffend, ſo analyſirt ſie ſich auf dieſelbe Art, wie 
dies bei Arien und Duetts geſchieht, nur die Beob- 
achtung und Auffaſſung der Vertheilung der Stim— 
men, und der Gegenbewegungen, wird dem Lieb— 
haber ſchwieriger werden, als dem Kenner. Um 
hierin klar zu fuͤhlen, muß man das, was dem 
dramatifchen Ausdruck und der Melodie gehört, 
von den uͤbrigen Theilen eines vielſtimmigen Ge— 
ſangſtuͤckes trennen, uͤber die beiden erſten ſeine 
Meinung feſtſtellen, und ſo wird es nicht ſchwer 
halten, wenn man ſpaͤter ebenfalls die Stimmen— 
bewegungen, die Harmonie und Inſtrumentation 
geprüft hat, ſich auch ein Urtheil über ein Enſemble— 
ſtuͤck zu bilden. 

Die Kirchen-Muſik iſt in einigen Punkten ein— 
facher, in andern wieder complicirter, als die dra— 
matiſche. Anfangs war es nur der Ausdruck from: 
mer Gefuͤhle, welcher ihr inwohnen durfte, und 
daher ihre Einfachheit. Aber das Beduͤrfniß, ſich 
gern ergriffen und erregt zu ſehen, ließ unſere 
Muſiker nicht lange dieſe engen Grenzen beobachten. 


Zauber beſchreiben, den ein Enſemble gewährt, welches von 
den Damen: Sontag, Malibran, Piſaroni, und den Her— 
ren: Donzelli, Inchindi und Santini geſungen wird. 

C. Bl. 
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Die heilige Schrift, Pfalmen und Andere enthalten 
Erzählungen, Begebenheiten, in welchen Schmerz, 
und Freude mit bluͤhender Rede, dem Orient ent— 
nommen, ſich ausſpricht. Der Schwung der Worte, 
die erhabene Sprache, ſchien unſern Componiſten 
auch noch andern, als bloß religioͤſen Ausdrucks 
faͤhig, ſie ſuchten in der dramatiſchen Muſik neue 
Mittel, und dieſe mit einem ſtrengeren, der Kirche 
anpafienden Style zu vereinen. Wie alles Neue, 
hat dieſes Syſtem Anhaͤnger und Widerſacher gez 
funden, und man verfaͤhrt am beſten, wenn man 
auch hierin die Schoͤnheiten und Fehler, Vorzuͤge 
und Maͤngel, welche beiden Gattungen angehoͤren, 
gehoͤrig pruͤft. Heut zu Tage kann keine Muſik mehr 
geſchrieben werden, welche, dem allgemeinen Ge— 
ſchmacke huldigend, ganz dem dramatifchen Fort 
ſchreiten fremd bliebe. 

Die Componiſten, den Standpunkt, der ein— 
mal fuͤr das Publikum herbeigeführt war, erwaͤgend 
— ſahen die Nothwendigkeit ein, ihrer Kirchen— 
Muſik eine etwas weltliche Farbe zu geben. Jedoch 
kann man nicht unbedingt annehmen, daß die ru— 
hige, einfache Wuͤrde und Majeſtaͤt der aͤlteren 
Kirchen-Muſik jetzt ganz gleichguͤltig ließe. Man 
hoͤre die Meſſen und Motette Palaͤſtrina's, die 
Palmen des Marcello, und man wird ſich uͤber⸗ 
führen, daß ihre Wirkung auf die Zuhoͤrer der der 
neueſten Muſik gleich zu ſtellen iſt, wenn gleich 
mit ganz anderen Mitteln. Um eine alte Muſik 
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in dieſer Art zu wuͤrdigen, iſt es nothwendig, alle 
fruͤheren Gewohnheiten abzuſtreifen, und wohl zu 
bedenken, daß die Kunſt mehr als einen Weg hat, 
um unſer Herz zu ruͤhren, und daß unſer Eigen— 
ſinn ihr dieſen Weg oft verſperrt. Ganz gerecht 
gegen uns ſelbſt, von keinem Vorurtheil be— 
fangen, feſten Willens, genießen zu wollen, wo 
wirkliche Schoͤnheiten eines Werkes zum 
Genuſſe laden, werden wir da Vergnügen em: 
pfinden, wo uns im erſten Augenblicke ſelbſt andere 
uns unbekannte Formen befremden. 

Die Cantilenen der Kirchen-Muſik ſind offenbar 
ſchwieriger aufzufaſſen, als die der dramatiſchen 
Muſik, weil ſie in engerer Beruͤhrung mit der Har— 
monie ſtehen; hiezu kommt, daß in ihnen oft Imi⸗ 
tationen eingeflochten ſind, und ſich fugirte Saͤtze, 
canoniſche Wendungen mit ihnen (wie wir fruͤher 
dargethan) verbinden. Auch iſt es unmoͤglich, daß 
unſer Gedaͤchtniß dieſe Melodieen gleich denen einer 
Oper behaͤlt. Dieſe Schwierigkeit verlangt bei der 
Kirchen⸗Muſik ein Urtheil, welches ſich auf den 
Total⸗Eindruck gründet, den fie auf uns geübt, 
und es erfolgt daraus, daß dieſe Gattung Muſik 
gerade nicht die geeignetſte iſt, um mit ihr den 
Anfang zur Bildung unſers Ohrs zu 
machen. Da dieſe Bildung nur ſtufenweiſe ſtatt 
finden kann, wuͤrde ſie alſo erſt geſchehen koͤnnen, 
wenn man mit der dramatiſchen Muſik bereits ganz 
im Reinen waͤre. Dem Studium der Harmonie— 
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Maſſen wird ſich unmerklich eine Beobachtung der 
gelehrten Formen verbinden, und ſtete Aufmerk— 
ſamkeit wird mit der Zeit eine hinreichende Kennt— 
niß herbeifuͤhren, um uͤber das Charakteriſtiſche der 
religioͤſen Muſik urtheilen zu koͤnnen. 

Der letzte Grad der mufifalifchen Erziehung 
fuͤr den Liebhaber bleibt der Inſtrumental- Styl. 
Wer dem Studium der Muſik fremd iſt, wird, 
wenn gerade nicht irgend ein ſeltenes Talent bril— 
lirt, ein Quartett oder Quintett gern zur Unterhals 
tung mit anhoͤren. In dieſer Gattung von Muſik 
iſt kein beſtimmtes Ziel vorherrſchend, der Gegen— 
ſtand ſelbſt nicht bemerkbar genug. Das Ohr zu 
ergoͤtzen iſt eine Hauptbedingung auch der Inſtru— 
mental-Muſik — aber auch fie muß uns ergreifen; 
ſie hat ihre eigne Sprache wie keine andere — 
man muß ſie errathen, ſtatt zu begreifen, 
und das erfordert Uebung. Was ich bei anderer 
Gelegenheit ſchon früher geſagt, wiederhole ich hier. 
Die Inſtrumental-Muſik will ohne Vorurtheil, ſelbſt 
wenn ſie uns anfaͤnglich nicht gefallen ſollte, ge— 
hoͤrt ſein. Beharrlichkeit wird uns einen ſpaͤteren 
Genuß bereiten, und wir werden fie fo gut analn: 
firen, wie die Vocal⸗Muſik, denn auch fie hat ihre 
Formen, Symmetrie, Harmonie, ihren Rhythmus 
und ihre Art, die Inſtrumente zu benutzen. Man 
pruͤfe das fruͤher Geſagte und wende es auch bei 
ihr an, und unſere Begriffe werden ſich auch uͤber 
dieſen Muſikzweig erweitern. 
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Zwanzigſter Abſchnitt. 


Ob es von Nutzen iſt, die Empfindungen und 
Eindruͤcke, welche die Muſik erzeugt, 
zu analyſiren. 

Ich bin in der feſten Ueberzeugung, daß ein 
großer Theil meiner Leſer, indem er den vorherge—⸗ 
gangenen Abſchnitt durchlaufen iſt — ſich ſagen 
wird: „Was verlangt der Mann? Was will er 
mit ſeinen Analyſen ſagen? Will er unſern Genuß 
durch fortwaͤhrende Anſtrengung ſtoͤren, eine An— 
ſtrengung, die mit dem Vergnuͤgen, das die Kuͤnſte 
gewaͤhren, unvereinbar iſt? Die Kunſt muß man 
empfinden, nicht zergliedern! Aber das iſt 
gut fuͤr die Profeſſoren des Contrapunkts; wir 
wollen genießen, nicht urtheilen, wozu all' 
das Gruͤbeln?“ 

Gott verhuͤte, liebe Leſer, daß es mir je ein⸗ 
gefallen iſt, euch in eurem Vergnügen ſtoͤren zu 
wollen, aber kaum habt ihr die obigen Worte ge— 
ſprochen, ſo eilt ihr ins Theater und ruft und 
ſchreiet: „Welche herrliche Muſik!“ oder: 
„Welche ſchreckliche Compoſition!“ Das 
iſt alſo eure Art zu genießen, das die Weiſe, wie 
ihr urtheilt. Der Stolz der Unwiſſenden iſt eben 
ſo vorhanden, wie derjenige der Gelehrten, nur 
huͤllt er ſich, in der Regel, in den Mantel der Faul— 
heit ein. 
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Den Unſinn, daß ich verlangen koͤnnte, die 
Analyſe der Kunſt⸗Erzeugniſſe dem Vergnuͤgen vor— 
zuziehen, das ihr Genuß gewaͤhrt, wird man mir 
nicht zutrauen, das war mein Wille nicht. Da 
es indeſſen gewiß iſt, daß man nur hoͤrt, was man 
zu hören verſteht, daß Gefuͤhle, Eindruͤcke und 
Empfindungen ſich nur durch Uebung bei uns ent— 
wickeln, ſo wollt' ich mich bemuͤhen, den Weg zu 
zeigen, auf welchem man am kluͤgſten das Ohr 
mufikalifch ausbilden koͤnnte, vorausgeſetzt, daß das 
Gehoͤr genugſam empfaͤnglich fuͤr die Uebungen 
ſelbſt iſt, weil ſich, im entgegengeſetzten Falle, alles 
von ſelbſt verbietet. Dieſe Zergliederungen, dieſe 
Analyſen, von denen ich geſprochen, werden mit 
Blitzes ſchnelle geſchehen, hat man erſt feſt mit dem 
Willen und der Gewohnheit abgeſchloſſen. Unab— 
haͤngig von unſerer Art zu empfinden, gelangen ſie 
vielleicht ſelbſt auf den Punkt, ſich ſpaͤter in Em— 
pfindung zu verwandeln. Und welche kleine Muͤhe 
hab' ich von meinen Leſern, im Vergleich mit den 
Studien verlangt, die der Muſiker machen muß. 

Dieſer darf ſich nicht mit der Auffaſſung von 
Einzelnheiten in den Formen, in den Melodieen ꝛc. 
begnuͤgen, er muß die Harmonie zu zergliedern 
verſtehen, er hoͤrt die ſchickliche oder unſchickliche 
Auflöſung der Accorde, den glücklichen oder ſchlech— 
ten Gebrauch einer ſchnell eintretenden Diſſonanz, 
ungewoͤhnlicher Modulationen, unterſcheidet den Ton 
der Inſtrumente, billigt oder tadelt neue Figuren, 
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den Mißbrauch derſelben, und muß noch hundert 
Kleinigkeiten inne haben, die hier der Reihe nach 
herzuzaͤhlen, zu weitlaͤuftig ſein wuͤrde. Glaubt 
man nun, daß er, bei Anhoͤrung eines Tonſtuͤcks, 
alle dieſe Bemerkungen mit Muͤhe macht, oder daß 
ihn dieſes Examen in dem Genuſſe deſſelben ſtoͤre? 
Keinesweges! Er denkt an dieſe Sachen gar nicht, 
ſie ſind ihm gegenwaͤrtig, ohne daß er es weiß, 
wie durch einen Zauberſchlag ſtehen ſie ihm zu 
Gebote. 

Wunderbare Wirkung, welche Studium und 
Beobachtung auf unſre Organiſation hervorbringt! 
Gerade das, was das Gefuͤhl, zum Gewinne des 
Verſtandes, zu unterdruͤcken ſcheint — wendet ſich 
ſpaͤter, zum Vortheile des erſteren, zuruͤck. Wenn, 
bei Anhoͤrung einer mittelmaͤßigen Muſik, der Kuͤnſt— 
ler mehr aushalten muß, als der Laie, ſo empfin— 
det er auch ein groͤßeres Vergnuͤgen, wenn es die 
Ausfuͤhrung einer guten Compoſition gilt, welche 
alle Bedingungen der Vollkommenheit in ſich ver— 
einigt. Das Vollkommene gewaͤhrt hoͤheren Genuß, 
als das, was nur an daſſelbe ſtreift, es wird aber nur 
von dem bemerkt, der gelernt hat, es zu 
würdigen. Gewiß iſt es, daß, indem wir ein 
Werk zu analyſiren lernen, unſere Aufmerkſamkeit 
von dem abgelenkt wird, was unſern Sinnen 
ſchmeichelt, daß dies Studium das Vergnuͤgen, 
welches uns eine Muſik bereitet, fuͤr eine kleine Zeit 
ſtoͤrt — aber was liegt daran! Nur aufgeſpart 
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wird dies Vergnügen, um es ſpaͤter doppelt 
und lebendiger zu fuͤhlen. Mit jedem Tage ſchwin⸗ 
det die anfaͤngliche Muͤhe des Studiums, und wenn 
man ſich von den Veraͤnderungen Rechenſchaft 
geben koͤnnte, die ſich in der Art und Weiſe 
bewirken, die Schoͤnheiten und Fehler eines Wer— 
kes bloß durch Gewohnheit, unabhaͤngig von poſi— 
tiver Kenntniß, aufzufaſſen, ſo wuͤrde man bemer⸗ 
ken, daß nicht nur der Geſchmack ſich modificirt⸗ 
ſondern daß man dieſe Analyſen bildet, ohne ſelbſt 
die Regeln zu kennen. Hierin iſt der Grund zu 
ſuchen, daß derjenige, welcher taͤglich die Oper be— 
ſucht, am Ende richtiger urtheilen muß, als ein 
Anderer, der nur von Zeit zu Zeit eine Opern— 
Muſik hoͤrt. Erwieſen iſt ebenfalls, daß man, rich⸗ 
tig geleitet, leichter arbeitet, als ohne Anleitung. 
Alles, was man ſo vielfaͤltig in Buͤchern uͤber 
dies natuͤrliche Gefuͤhl fuͤr Kunſt, uͤber ſeine Stei— 
gerung durch Beobachtung geſchrieben hat — iſt 
leider weder gegruͤndet noch vernuͤnftig; aber die 
Traͤgheit gefällt ſich in fo gehaltloſem Wortkram. 


Schlau ß. 

Enthaͤlt nun das Buch Alles, was man in ihm 
zu finden hoffte? Ich weiß es nicht. — Es iſt fo: 
gar unwahrſcheinlich, denn nicht Jeder wird in 
dieſem Werke ein und daſſelbe ſuchen. An— 
faͤnglich wird vielleicht der groͤßte Theil der Leſer 
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entweder eine Vorliebe oder Antipathie, ſeine Mei— 
nung, ſeine Vorurtheile haben; wie kann ich hof— 
fen, mit einem Male da ernten zu wollen, wo 
es nur die Gewalt der Zeit allmaͤhlig vermoͤgen 
wird. Was indeſſen nicht unmittelbare Wirkung 
des Werkes ſelbſt ſein wird, wird das Reſultat 
des Nachdenkens werden, welches es erzeugen 
wird. Ich glaube, ich bin den Gruͤnden auf die 
Spur gekommen, welche die eigentliche Urſach mu— 
ſikaliſcher Unwiſſenheit ſind. Um ſie ganz zu zer— 
ſtoͤren, hab' ich mir nur ein wenig Aufmerkſamkeit 
erbeten. Die ſtaͤrkſten Antagoniſten werden fie mir 
gewaͤhren — vielleicht, ohne es ſelbſt einmal zu 
wiſſen. 
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